| Ярослав МИХАЙЛЮК 


. МОЛДАВСЬКО-ВОЛОСЬКІ НАПІВИ 
В. ІРМОЛОГІОНАХ УКРАЇНИ 


В українських нотолінійних рукописних Ірмологіонах зрідка трап- 
ляються напіви з позначками -- минтянський, мултанський, мунтян- 
ський, волоський, Напіви з однаковими текстами загальнопоширені ще й 
з іншою атрибуцією, зокрема болгарський, український (білоруський). 
Виникає питання: які національно-стилістичні особливості напівів з одна- 
ковими текстами, а різними назвами мерннано вами, волоський; 1 болеац 
ський)? 

Пропонуємо перелік молдавсько- румунських напівів, які вживалися 
епізодично також і у співочій практиці України ХУР-ХУПІ ст. Про це 
свідчать матеріали Каталога Ю. Ясиновського: мунтяно-волоські напіви 
виявлено дослідником у дев'яти рукописах, які перераховуємо далі З 

Волоські (рукописи М» 229, 239, 244, 252, 720), минтянський (рукопис 
М» 62), мултанські. (рукописи мо З, 192), пемнецолни (рукопис Ло ПОЯВІ 
Подаємо назви цих нашівів; й 

1. ,йвншася істочницє" -- минтянський (Мо 62, арк. 269 зв., середи 
на ХУП ст... 

-2. ,,Г'єБе одіющагосіа світом" -- мултанський (Ме 192, арк. 821, 16т4 ра. 

У »Раби, рави Господа" -- мултанськийї. (ме 5, арк. 389, 1598--1601 рр... 

4. «бОртОдНИЄ Изранлю" -- мултанський с 5, арк. 395, 1598-- 
1601рріо 1. 

5. ,Аксіон єстин" -- волоський (М» 239, арк. 204, 1675-1676 рр.) 

6. .,Аксідн єстни" -- волоський (Мо 252, арк. 202, 1684 р.). 

7. Аксіон єстин" -- волоський, (Мо 720, арк. 113 зв. 114 зв... 1731-- 
1733 ВР 

8. з Христоноваюм. пасуа" - по волоськи (Ме 244, арк. 26--27, 1680 роз. 

8. зЗвітиса, світнод" -- то волоськи (Мо 244, арк. 26--217, 1680 р.. 

.10.,9 Божеєствєннаго" -- то волоськи (Ме 244, арк. 26--27, 1680. р.) . 

11. , Ангели вопняше -- по волоськи (Ме 244, арк. 26--27, 1680 р.). 

12. ,,9 пасха ведніа" --- то волоськи (Мо 244, арк. 26--217, 1680 р. 

18. , Длілута по Апостолій -- нямецьки (М 1040, арк. 115 зв,, кінець 
ХУШІ : -- початок ХІХ ст.) 


І Ясиновський Ю. Українські та білоруські нотолінійні Ірмолої 16--18 століть- 


Львів, 1996-- 622 с. Насправді ж не дев'яти, а восьми, оскільки під Ме 229 (Вібіїоїевка 


Хагойом а м УУагзхамуів, фгіа! гекорівбуу, М 2606) немає вказівок на будь-які молдавсько-во-, 
лоські напіви, 2 хоч у кінцевому Цокажнику. є посилання на цей номер (С. 570), однак, мабуть, 
помилкове. 
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Наші проміжні уваги такі: більшість із названих молдавсько-румун- 
ських зразків з українських та білоруських Ірмолоїв насправді виявились 
варіантами болгарських чи грецьких напівів; серед них трапляються 
також зразки, які засвідчують українські впливи на давню молдавсько- 
румунську церковно-співочу практику. 

Розглянемо і порівняємо з українськими і болгарськими перші три 
зразки напівів мултянської та волоської атрибуції -- ,Раби, раби Госпо- 
да?, ,Тебе одіющагося світом", ,Явишася істочнице бездни" та ,Алилуя" 
нямецьке. Далі подамо результати їх порівняльного аналізу. 

У роботі застдсовуємо методологію і методику ,реставрації" музично- 
віршової форми нашпівів?, яка була розроблена на кафедрі музичної украї- 
ністики Львівської державної музичної академії ім. М. Лисенка. Її суть 
така: 

За давньою традицією, сакральні напіви в Ірмологіонах записувалися 
суцільним нотним текстом -- як проза, хоч такий неадекватний Їх зву- 
чанню запис фактично нівелює внутрішню ,музично-віршову" форму 
ірмолойних віршів-налівів. Задля адекватного мистецького виконання 
нашими сучасниками цих давніх напівів виникає необхідність у ,рестав- 
рації" індивідуальної музично-віршової форми кожного з них. У роботі 
спираємося на такі положення: 

1) Сакральні напіви Ірмологіона мають синкретичну, двоїсту, словес- 
но-мелодичну природу -- це так зване ірмолойне віршування. 

2) Ірмолойний вірш (віршовий рядок) складається з двох (рідко 
трьох) взаємопоєднаних піввіршів (музично-синтаксичних ,колін")". 

3) Музично-віршові рядки у напівах поєднуються у строфи по два, по 
три рядки і більше (так звані дво-, три-, чотиривірші). 

4) Двоєдина, синкретична суть піввірша відображається у терміні 
метр-стопа, де стопа -- елемент словесної структури, а метр -- відповід- 
ний цій стопі елемент мелодичної структури (вимірюється музичними 
нпорціями" -- півнотами або цілими нотами). Метр-стопи (піввірші) в 
ірмолойних напівах рідко бувають однаковими; переважно в них поєд- 
нуються нетотожні метр-стопи, як, наприклад, (4413)0, (514)0, (61-4)0 та 
ївші. Ця особливість -- один із засобів забезпечення гнучкости, пластич- 
ности розгортання напіву. Наведені далі музичні приклади -- це наша, 
авторська, зреставрація" їх віршової форми (як уже мовилося, за 
давньою традицією, у рукописах вони представлені у прозаїчній формі 
запису). 

Розглянемо реставровані зразки музично-віршових форм напівів 
(попарно мунтяно-волоських та болгарських) на ті самі тексти: , Раби, 
раби Господа" (Приклади 1-а--б), ,Тебе одіющагося світом" (Прикла- 
ди 2-а--б) та ,Явишася істочнице бездни" (Приклади 3-а--б). 

Зіставлення мунтяно-волоського та болеарського напівів на текст 
зРаби, раби Господа" (Приклади 1-а--б) вказує на тотожність їх тематич- 
ного матеріалу, поділу на вірші та строфи, а також їх музично-віршових 
структур (див. Схему 1): 


2 Див; Цалай-Якименко О, Київська школа музики ХУП століття -- нів; шенів, 
Полтава, 2002.-- Розд. 2. 
Я Ці терміни мають значення, аналогічне таким же термінам фольклористів. 
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" Схема 1 


Приклад 1-а Приклад 1-6 
Мудлтанський напів Болгарський напів 


А | (3-5) о , Раби, раби Господа" (3-5) о 
(3-2--5) о , Алилуня". (3-К2--5) о 


В! (5-3). о. ,Испов'єдайтеся Господеви, яко благ, алилуя" (5-4) а 


(6-6) о ,Яко вов'Бки милость єго. Алилуия" (6-6) о 


Відмінності між ними -- це незначні структурні варіанти у деяких 
мелоритмічних зворотах (див. штрихові підкреслення у Сжемі 1). Отже, 
мултанський напів , Раби, раби Господа" засвідчує свою пряму і безпосе- 
редню залежність від болгарської першооснови. 

Такий же висновок випливає з порівняння болгарського та волосько- 
го циклу напівів у ,Каноні на Пасху", а також ,пари" напівів стихири 
» Тебе одіющагося світом" з позначеннями мултанський і болгарський, В 
окремих фрагментах мултанський напів цієї стихири відзначається лише 
збагаченістю фактури, насиченої мелізматичними ,фіоритурами". Це ба- 
чимо у Прикладаж 2-а--б, у яких зіставляються фрагменти-вокалізи з 
зплачу Матері" (текст ,Уви мни, сладчайший мой Исусе"). 

Допоможе прояснити питання національно-стилістичної ідентифікації 
напівів порівняння мунтянського та болгарського напівів ,Явишася істоч- 
нице бездни". Розглянемо цю пару напівів (див. Приклади 3-а--б). Вони 
мають тотожний поділ на ірмолойні віршові рядки, а також аналогічне 
квантитативне (часомірне) розчленування на метр-стопи. Варта уваги ча- 
сомірна ідентичність першого (експозиційного) і третього (завершального) 
-ірмолойних віршів у болгарському напіві і така ж ідентичність усіх трьох 
строф у мунтянському напіві: 








Схема 2 
Строфи болгарського напіву Строфи молдавсько-румунського 
уЯвишася істочнице": напіву ,Явишася істочнице": 
- перша ІФ о перша 43 о 
друга 4 З (593) о друга (5175)0 
третя (514) о третя (5-5) о 
кода | З8) о кода |9 1340 


Зіставлення музично-віршових структур болгарського та мунтян- 
ського зразків дає можливість виявити також варіантність ритмомелодич- 


ного, тематичного матеріалу обох напівів. 


З Це шість самостійних напівів у Пісні 9 -- як у болгарському (Ясиновський Ю. 
Українські та білоруські нотолінійні Ірмолої.-- С. 157, Мо 111 з 1659 р.), такі у волоському 
варіантах напівів (Там самог-- С. 212, М» 244 з 1680 р.) на такі тексти: ,Христова Пасха", 
»Світися, світися"; ,Течаху жени"; ,О Божественного"; , Ангел вопіяше"; , Пасха велія". 
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Проте ці два зразки напіву ,Явишася.." -- мунтянський і болгар- 
ський -- значно відрізняються своїми ладоенергетичними полями (див. 
подальші Схеми А, В). Так, мунтянськийї напів ,Явищася." охоплює се- 
миступеневий ладовий простір: це накладання двох мінорних тетрахордів, 
яке характеризується потужним доцентровим тяжінням до головного 
устою а. Зовсім інша ладова ситуація у болгарському напіві: тут розвиток 
здійснюється у межах мажорйого пентахорда з перемінними опорами на 


звуках 4--ї 
Приклад 1-а 


»Раби, раби Господа" 


Поліелей великий мултанський 
Супрасльський монастир 


т го---- фу 82-19 
1 Я ОО У 2 4 21 1 РР 
Реве ана Р р: 
ро В РЕНО НН 





ЗКОСННН 
Мс-по- вф-дай-те- ся Го-спо- де-ви, я» ко благ, а-ли- лу- я 





Я-ю вот ми- лось | его, 0 А- ли- лу- и- а 


4 Національна бібліотека України ім. В. І. Вернадського (далі -- НБ України), Ін-т 
рукопису, ф. І (Перший відділ), Ме 5391, арк. 389; Ясиновський Ю. Українські та біло- 
руські нотолінійні Грмолої..-- С. 100, Ме 5. 
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Приклад 1-6 


»Раби, раби Господа" 


"Поліелей болгарського напіву 
Жеировицький монастир 


У варєуевнеупраоррнсу ССО о 

ОБО ТРИ о Ре о у іо Пар РРО ТР Р 

ГРУ ПР РОТ РОН У Р РО о ОО РО ГО ТО ВЕ А 
Р а РЕ 





НО р ах У 
Хва- ли-те | И-МЯ Го-спо-дне, 


ой "й ній; 
5 п З РАЙ од о 
1 25 ее Р РОЇ ІТ Раса го Р РОРО ЄЕС. У 
вроїо о б коцо: зве -- і Я ОО ГГ И 
о ча ЧР Хі прочее 
Й А З 


чо РЕ 1 
Хва-ли-те, | ра- би, | - раби Го- спо- да. 








Йс-по- в'-дай- те-ся | Го-спо- дечви, я ко ста а- | з лизлу- я, 





Я- ко зоні КИ ми- лость б- го. Аз ли- лу- 4 и- Я, 


зх 8 НБ України. Ін-т рукопису, ф. Ї (Перший відділ), Мо 3367, арк. 13--13 зв.; й синов- 
ський Ю. Українські та білоруські нотолінійні Ірмолої..-- С. 126, М» 51. 
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Приклад 2-а 
Мунтанський? 
(транспозиція з є в а) 
Зо з 4о 







ВАВ "ГИ БАЛОНА ЗАМ БАНЬ БОБ НЕБА НИ Б БАБА Я я 

АС У А А СИ МОВ Я ВО ПО ОО ОР ОО СДР ЛО А ПАР 2 раді бої Шар ФУ 

я т п РО ПТ Т'ФЕТ' Я ру РЕ 
до оч рда 2-21 |/-- 9 3300 о ро 

ре 













9 Ясиновський Ю. Українські та білоруські нотолінійні Ірмолої.-- Є. 191, Мо 192 
(1674 р., м. Любачів). 
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Приклад 2-б 


Болгарський": 





Завдяки можливості безпосереднього зіставлення музично-строфіч- 
них форм різних напівів стає зрозуміло, що обидва твори мають тотожну 
форму як на рівні піввіршів, віршів, так і на рівні усієї цілости. Подібно, 
як це було і і з попередніми парами напівів, є змога наочно спостерегти, що 
ів дьому випадку тематичний, мелодико-ритмічний розвиток в обох 
напівах відрізняється лише окремими несуттєвими деталями. Однак ці 
пари напівів мають значні ладозвукорядні відмінності, : 

7 Ясиновський Ю, Українські та білоруські нотолінійні Ірмолої.-- С. 191, Ме 192 
(1674 р., м. Любачів). 
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Так, болгарський напів спирається на квінтовий звукоряд с--Є, який 
розшаровується на два тетрахорди з ладовими опорами а і Е (один тетра- 
хорд має ладову опору д, другий -- ладову опору КЕ), які розміщуються 
на віддалі малої терції і створюють перемінну систему з двома ладовими 
центрами та протилежними напрямками тяжінь (Схема 3-а): 


Схема 3-а 





У мунтанському напіві ладовий звукоряд ширший, в обсязі септими 
а--р; звуки теж централізуються у два тетрахордові блоки, але з накла- 
деним спільним ладовим центром а. Так, нижній тетрахорд має опору 4 
вгорі, тоді як верхній тетрахорд має ту ж саму опору 4, але внизу. Таким 
чином, обидва тетрахорди цього напіву мають спільний епіцентр і об'єд- 
нуються в єдину сфокусовану в центрі ладову систему (Схема 3-б): 


Схема 3-б 





Таке ,ладове поле" характеризується особливо інтенсивним доцент- 
ровим тяжінням (а--Ф--) і сповнене потужною ладовою енергією. Якщо 
до цього додати, що вказаний звукоряд в окремих ритмомелодичних си- 
туаціях розшаровується на два паралельні пентахорди (змажорний" 
Сдзе-ї-є та ,мінорний" а-р-с-д-е), які вносять додатково ще й мажоро- 
мінорне забарвлення (аз С), то можна зробити висновок про те, що мун- 
тянський варіант напіву ,Явишася." більш яскравий, індивідуально- 
виражальний, порівняно з болгарською дещо куендаргичовавню першо- 


основою. 
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Приклад 3-а 


»Явишася істочнице "З 


мунтянського (молдавсько-румунського) напіву | 








Я» ви- шачся Фісточе они-це | бездени 


Ро 

лан із Бора ся | 

- на 1а- 
У 5 





бю ьо 
ВОЛНЯ- | щрСя сосно- 0 ван єм бу- ре- ю, 





о гат- Нья | лю-ди 00 сласл РІ 





8 Ясиновський Ю. Українські та білоруські нотолінійні Ірмолої.. г С. 134, м ва 
(середина ХУПІ ст.). 
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Приклад 3-6 
»йвишася істочнице" 


болгарського напіву 
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Як бачимо, ,прозаїчний 
гіонах значно програє у порівнянні з нашим записом їх у формі трмолой- 
них віршів. Це переконує у доцільності, навіть необхідності такої грестав- 
рації" музично-віршової, мистецької форми напівів задля осмислення їх 
адекватної мистецької побудови. 


запис напівів (шнурочком) у давніх Ірмоло- 
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. Приклад 4 


»По Апостолі Алилуяє, нямецьке? . 
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8 Ясиновський ю. Українські та білоруські нотолінійні Ірмолої.-- С.ЯТТ, Ме 1040 
(НБ України. Ін-т рукопису, Ф. І (Перший відділ), М» 5457, арк. 15 зв.). : г - 
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Запропонована реставрація віршової форми напівів дає змогу дослід- 
никові і виконавцеві вийти на далекосяжні висновки про ці напіви, що 
було недоступним, якщо порівнювати мунтянський та болгарський ва- 
ріанти напівів ,точково", ,нота навпроти ноти", так би мовити, ,партитур- 

о". Інша річ, коли є змога порівнювати варіанти їх структур. Для цього 
треба було опанувати спеціальні комп'ютерні методи обробки нотного ма- 
теріалу напівів, які служать для виявлення Їх музично-віршової форми 
на різних рівнях -- піввіршів, віршів, строф, а також специфіки їх поєд- 
нань. З цією метою протягом 1999--2001 рр. була розроблена спеціальна 
методика комп'ютерного (графічно-векторного) опрацювання музичних 
текстів. 

Серед записів напівів молдавсько-румунського походження п'ятилі- 
війною київською нотацією в українських Грмолоях є один твір, що прин- 
ципово відрізняється від усіх розглянутих. Де ,дДлилуя" нямецьке з ру- 
копису кінця ХУШІ -- початку ХІХ ст." Правдоподібно, його атрибуція 
(нямецьке) обумовлена назвою найбільшого монастирського осередку 
Молдаво-Волощини -- Нямецького монастиря. Якраз із цим духовним 
центром пов'язується останній період творчої праці великого духовного 
подвижника, полтавського родимця Паїсія Величковського. У Нямецько- 
му монастирі зберігалась частина його величезної письменницької спад- 
щини. Тут же його й поховано у 1794 р. 

Завдяки зусиллям старця Паїсія у монастирях Молдавії зазнав знач- 
ного оновлення церковний спів: на богослужіннях використовували як 
слов'янську, грецьку, так і молдовсько-румунську мови, при цьому звуча- 
ли напіви різних національних традицій. 

У Каталозі Ю. Ясиновського вказано на наявність в одному з україн- 
ських Ірмологіонів кінця ХУПІ -- початку ХІХ ст. (М» 1040) нямецького 
напіву -- , Алилуя" (див. Приклад 4). Пікавим виявився той факт, що це 
нямецьке Алилуя! розспіване у нормативах саме українсько-київської 
традиції (8-й глас)! Це може бути підтвердженням глибоких українсько- 
молдавських духовно-співочих зв'язків, які були чи не найпотужнішими 
у період діяльности Паїсія Величковського у Молдавії, в тому числі у Ня- 
мецькому монастирі. 

Ми вже писали про самобутню національну школу молдавського мо- 
нодичного сакрального співу, про що красномовно свідчить надзвичайно 
оататий музично-співочий репертуар »Осмогласника" монаха Калістра- 

. Ниніціня інформація засвідчує, шо у Молдаво-Волощині ХУПІ ст. 
Норяд із суто національними співаками плекались також співи болгарсь- 
кої та української (київської) традицій, які зазнали тут адаптації на грун- 
ті місцевих молдавських традицій. 


9 Див: Ясиновський Ю. Українські та білоруські нотолінійні Ірмолої.-- С. 477, 
М» 1040. 

М Можна порівняти, наприклад, з догматиком , Царю небесний", кондаком ,Взбранной 
воєводі" та ін. (див: Цалай-Якименко О. Духовні співи давньої України. Антологія.- К., 
2000--- С. 46---48, 118-119). 

12 Цалай-Якименко О. Михайлюк Я. Нотолінійний Осмогласник з молдавсько- 
го монастиря Драгомирна -- пам'ятка українсько-молдавських музичних зв'язків / | Мивіса 
ЮІцюіапа / Збірник статей кафедри музичної україністики ЛДМА ім. М.Лисенка-- Львів, 
2003.-- Ч. ї: До 150-ліття Львівської консерваторії.- С. 218--234.: 
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Уагозіау МУКНАПЛОК 


МОІЛРАУІАМ АХО У АІЛ.АСНІАМ МЕТОРІЕ5 
ІМ ТНЕ МОЗІСАЇ, ХОТАТІОХ ОБ ОКВАТХЕ 


Та їбе агіісіе ре аціїог согорагез їБе ЮКгаїпіат апа ВиЇвагіап затріез ої Миійапіаю апаі 
М/аНасбіап гаєїодіє5 апа согез іо ре сопсіцзіоп їбаї іп ре 1888 сепішгу іп МоіЧауа апа 
УУаПасбіа іде Виіватіап апа (ПЕгаїпіап (Куїуап) ігадійопе Феуеіореа 5іде Бу віде м Бе Іоса! 
опез. Неге їбеу угеге адаріей шадег їбе іпйшепсе ої їНе Іоса! Моідаміап регіоглапсе. 





Олександра ЦАЛАЙ-ЯКИМЕНКО 


МУЗИЧНІ ПРИНЦИПИ РИТМОФОРМОТВОРЕННЯ 
У СИЛАБІЧНОМУ ВІРШІ ТАРАСА ШЕВЧЕНКА 


Аспекти музикальности поезії Т. Шевченка! 


Уже сучасники усвідомлювали особливий тип художнього обдаруван- 
ня Тараса Шевченка, вважаючи його ,троїстим поетом -- слова, пензля і 
співу" (П.Куліш). Не випадково і сама назва прижиттєвих видань творів 
Т. Шевченка -- ,Кобзар" -- відображає органічну єдність поетичного і 
музичного в його творчості. Колосальна популярність творів Т. Шевченка 
великою мірою зумовлена особливою якістю його поезії, що іменується 
музикальністю, хоч це визначення здебільшого вказує лише на такий Її 
аспект його віршів, як мелодійність, співність". 

Однак музикальність ПІевченкового вірша виявляється у багатьох 
інших планах: на рівні звукової інструментовки, тобто імітації звуків при- 
роди, у звуковому орнаменті у тексті вірша, використанні узагальнених 
звукосимволів; у часовій і просторовій організації вірша (це метро-ритмі- 
ка та ритміко-синтаксична побудова твору, пов'язана з певними музични- 
ми закономірностями); на процесуально-драматургічному рівні ці парале- 
лі сягають найглибших спільних основ музичного і поетичного мислення. 

Звукова інструментовка мови Т. Шевченка на повну силу розкрилася 
вже у першому творі, яким відкривається , Кобзар",-- баладі , Причинна", 
у якій звукові образи виступають смислозначущими контрапунктами. 
Так, час події -- глибоку ніч -- окреслено не лише через образи специ- 
фічних для цієї доби звуків природи (,сичі в гаю перекликались"), а ще 
повніше й переконливіше --- через фіксацію відсутности слухових відчуттів: 


Ще треті півні не співали, // Ніхто ніде не гомонів. 


Через звукові образи слова відтворюється картина ранкового пробу- 
дження природи: 


Т Тут використано матеріали статті: Цалай-Якименко Олександра. Поезія і 
музика // Українська мова й література в школі-- К., 1999.-- С. 79--84. 

з Людкевич С. Про основу і значення співности в поезії Тараса Шевченка // Люд- 
кевич С. Дослідження, статті, рецензії, виступи.-- Львів, 1999-- Т. 1-- С. 218--237; 
його ж. Співні та мелодійні основи й прикмети поезії Т. ЦІевченка // Там само-- 
С.246--265; Колесса Ф. М. Студії над поетичною творчістю Т. Шевченка // Колес- 
са Ф. М. Фольклористичні праці-- К., 1970--- С. 172--326. 
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Защебетав жайворонок, // угору летючи; 
Закувала зозуленька, // На дубу сидячи; 
Защебетав соловейко -- // Пішла луна гаєм; 
Червоніє за горою; // Плугатар стіває...; 

Пішов шелест, по діброві; // Щепчуть густі лози... 


Навіть фатальну загибель героїні (,знать, добре заснула") поет подає 
опосередковано самим фактом несприйняття нею цієї ,пасторальної сим- 


фонії" природи: 
Знать, добре спить, що не чує, // Як кує зозуля. 


Символічний звукообраз дзвону асоціюється у Т. Шевченка з різни- 
ми подіями -- від урочистих до грізних, зловісних: ,Мов дзвони, загули 
кайдани" (, Сон"), , Задзвонили в усі дзвони // По всій Україні; // Закри- 
чали гайдамаки: / б »Гине шляхта, гине!" (, Гайдамаки"). Для змалювання 
святково-урочистої сцени виборів гетьмана поет використовує цілий 
спектр музичних звукообразів-символів: 


У труби затрубили, // У дзвони задзвонили, 
Вдарили з гармати, // Знаменами, бунчугами 
Гетьмана укрили. // Гетьман старий ридає, 

До Бога руки здіймає, // Три поклони покладає 
Великій громаді. І, мов дзвоном дзвонить, 
Говорить (,У неділеньку святую..."). 


Вражає своїм лаконізмом контрастне зіставлення звукообразів:, 
Ревуть палати на помості, // А голод стогне на селі (, Княжна"). 


Кульмінація в поемі , Єретик" буквально вибухає ,громоподібним ше- 
потом": п Р 
Іван Гус буллу розідрав! // Із Віфліємської каплиці // 

Аж до всесвітньої столиці // Луна, гогочучи, неслась. // 
Ченці ховаються... // Мов кара, //Луна в конклаві оббалась -- 
І похилилася тіара! // Зашитіли, мов тадюки, // 

Ченці в Ватикані, // Шепочеться Авіньйона // 

З римськими ченцями, // Шепочуться антипапи, // 

Аж стіни трясуться, // Од щопоту. 


На звукообразний ряд покладається головне виразове навантаження 
також у сцені розправи у ,Неофітах" (, Арена звірем. заревла..." і далі). 

Звукова інструментовка у Т. Шевченка часто спрямована на безпосе- 
реднє наслідування звуків природи, наприклад, шепоту вітру по травах, 
що натуралізується у шелестінні приголосних, як-от: 


Хто се, хто се по сім боці // Чеше косу? Хто се? // | 
Хто се, хто се по тім боці // Рве на собі коси? (, Утоплена"). 


Відповідно згармонізовані звукові тембри дзвінких приголосних мо- 
жуть значно підсилювати віршовий ритм твору, як це оанноко; наприклад, 
у Шевченкових співомовках з ,Гайдамаків": 
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Отак чини, як я чиню: // Люби дочку абичию. // 
Хоч попову, хоч дякову, // Хоч хорошу мужикову.. 
Пішла баба у танець, // А за нею горобець, // 
Викрутасом-вихиляєсом.. // Молодець горобець! 


Т. Шевченко широко використовує у своїх творах ритми різноманіт- 
них танцювальних жанрів -- козачка, гопачка, тропака, шумки, коломий- 
ки, метелиці, польки тощо, При цьому ноет імітує ритміку характерних 
танцювальних поз із типовими для кожного танцю комбінаціями довгих і 
коротких кроків, користуючись тим самим суто музичними ритмомотива- 
ми. Унаслідок прямого використання музичних ритмоформул у танцю- 
вальних співомовках ритміка цих віршів Т. Шевченка легко переклада- 
ється на ноти. 

Значну роль виконують танцювальні фрагменти в композиції поеми 
»Гайдамаки". Драматургія цього твору близька за своєю природою до му- 
зичної, і цьому значною мірою сприяє включення у його текст численних 
»музично-хореографічних" епізодів (у ,Гайдамаках" понад п'ятнадцять 
зтанцювальних" фрагментів). 

Крім імітації ритму конкретних танців у творах Т. Шевченка бачимо 
ще й інші прояви музично-ритмічного плану. Так, поет дуже часто вда- 
ється до контрастних ритмічних зіставлень, постійно змінює метроритміч- 
ну течію навіть в одному творі. У багатьох віршах, у тому числі лірично- 
го складу, силаботонічні розміри чергуються із силабічними; як правило, 
ритміка дуже гнучка також у межах твору, написаного одним розміром. 
Надзвичайно багата ритміка Т. Шевченка (аж до проявів своєрідної сим- 
фонізації ритмічного розвитку) викликає прямі аналогії з музикою, якій 
великою мірою властива мінливість ритмічних структур. 

Суто зовнішні прояви музикальности співіснують у ШІевченковій 
поезії з глибиннішими. Це стосується не тільки домінуючого серед його 
пісенних форм 14-складника, а й інших різновидів силабіки. Навіть най- 
більш ,говірний" віршовий розмір чотиристопний ямб у Т. Шевченка 
набуває виразної музикальности: крім широкого застосування у написа- 
них цим розміром творах структур ,дроблення" та ,підсумовування", 
дуже характерних для музики, це ще й такі численні у поета специфічні 
порушення нормативів ямбічного вірнта, як позасхемні наголоси, обтяжен- 
ня слабких місць наголосом багатоскладового слова тощо, які мають чіткі 
відповідники в музичній ритміці (синкопування, зіткнення контрастних 
ритмоформул та інше). 

У силабічних віршах прийоми ритмічного розвитку особливо близькі 
до музичних. Недарма поет віддавав перевагу силабіці -- дві третини його 
»Кобзаря" становлять 14-складники, 12-, 11- та 8-складові вірші. Багату 
акцентну змінність ритміки українського силабічного вірша можна вважа- 
ти проявом суто музичного начала, що одержало у творах Т. Шевченка 
оригінальне багатопланове новаторське втілення. 

Розгортання живої стихійно-мінливої течії вірша Т. Шевченка можна 
уподібнити до плину музичної мелодії: стрімко рухаючись до головної ін- 
тонаційної вершини (розміщеної зазвичай у зоні ,золотого перетину" -- 
третій чверті форми), ритмомелодика Шевченкового вірша проходить 
через цілий каскад взаємопов'язаних часткових кульмінацій, щоб загаль- 
муватися лише в завершенні, яке нерідко має ознаки репризности. 
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Цайбільші очевидне зближення поетичних та музичних побудов бачи- 
мо у куплетних та інших строфічних формах: тут склались однозначні 
відповідники на всіх рівнях формотворення, що забезпечує кілька ієрар- 
хічних планів розгортання твору у своєрідному музично-віршовому часі- 


просторі. 
Так, на рівні віршових складів (,силаб") це музичні ,такти", тоді як 
зсинтаксичним стопам" -- силабічним групам вірша -- відповідають му- 


зичні ,такти вищого порядку"; на рівні цілісних ,віршових рядків" 
функціонують ,музичні речення", а ,двовіршам", що поєднуються ,рима- 
миЄ, відповідає ,музичний період" з двох ,музичних речень", об'єднаних 
»кадансами", Завдяки такому багатоплановому узгодженню синтаксичних 
і мелодичних структур сам по собі вірш куплетної форми спонтанно на- 
буває рис музикальности, стає мелодійним, пісенним, співучим. 

Але Т. Шевченко не задовольняється статичною пісенною формою, 
навіть коли імітує народнопісенні зразки. Поет вдається до різноманітних 
трансформацій. Так, він нерідко перемодельовує окремі рівні структури 
вірша, застосовуючи тимчасові укрупнення віршових рядків, що змі- 
нюють початкові пропорції твору та членують віршову течію на фрази 
збільшеної амплітуди. Ритміко-синтаксичне членування віршового 
тексту -- це прямі аналоги до поширених у музиці прийомів структурно- 
го розвитку -- ,дроблення?, ,підсумовування", ,подвійного підсумовуван- 
ня як типів ,масштабно-тематичних" перетворень. Варіації в такому чле- 
нуванні у Т. Шевченка дуже часто можуть розглядатися як явища музич- 
ного, диференційованого характеру: і укрупнення, і подрібнення фраз 
виступають як в одинарному, так і у подвоєному вигляді, як це бачимо на 
початку розділу ,Свято в Чигирині" з поеми ,Гайдамаки": 


Гетьмани, гетьмани, якби-то ви встали, ((3-3)-6) скл.-- підсумовування 
Встали, подивились на той Чигирин, (25455) скл-- подвійне підсумовування 
Що ви будували, де ви панували! (6-6) скл-- повтор 


Подібні варіації урізноманітнюють пропорції вірша, наповнюють його 
фразами різного розміру, тим самим посилюючи в ньому імпровізацій- 
ність, експресію, наближаючи його ритмоінтонацію до драматизованих 
видів музичного мелосу -- монологічних, думових або ж аріозних, роман- 
сових. 

Отже, Шевченкова поезія представляє широкий спектр різних типів 
метроритміки, споріднених з музичною або наближених до неї: це вірші 
танцювальні, пісенні, а також вірші ,музикальні", ускладнені варіюван- 
ням синтаксичної структури; силабічні вірші з музично-функціональною 
ритмікою та омузикалені силабо-тонічні; нарешті, вірші поліметричні. 

Найглибші рівні музикальности поезії Т. Шевченка виявляються в 
інтуїтивному осягненні поетом універсальних, іманентно-музичних прин- 
ципів формотворення -- таких, як репризність, сонатність, симфонізм. 

Реприза -- одно- або кількаразове проведення того самого або ж ва- 
ріантного чи й кардинально трансформованого образу -- виступає у без- 
лічі творів Т. Шевченка, у найрізноманітніптих проявах: реприза-обрам- 
лення, реприза-рефрен, повна реприза і скорочена, реприза динамічна; 
трапляються навіть ,дзеркальні" або ,ракохідні" побудови, що розгор- 
таються відцентрово. Це бачимо у композиції вірша ,Мені однаково" -- в 
русі мотивів першої та останньої строф: 
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Мені однаково, чи буду ) Та не однаково мені, 

Я жить в Україні, чи ні. Як Україну злії люде 

Чи хто згадає, чи забуде Присплять, лукаві, і в огні 
Мене в снігу на чужині Її, окраденую, збудять... 
Однаковісінько мені... Ох, не однаково мені. 


У багатьох віршах Т. Шевченка репризність стає одним з визначаль- 
них факторів образної композиції, надаючи їй рис замкненої музичної 
мініатюри: ,Думка" (,Тече вода в синє море"), , Думка" (,Вітре буйний, 
вітре буйний"), , Думка" (, Тяжко, важко в світі жити"), балади (,Утопле- 
на", ,,Лілея", ,Русалка") та інші. Особливе навантаження мають репризні 
повтори, котрі виконують роль обрамлення (, Думи мої, думи мої"), скла- 
дають каркас тричастинної композиції (, Перебендя") або пронизують твір 
рондальністю (,Причинна"). Реприза як музичний принцип скріплення 
конструкції настільки органічна для Т. Шевченка, що виявляється навіть 
у такій широкомасштабній формі, як поема ,Гайдамаки". У цьому творі 


| метрична реприза-арка перекидається від вступу до , Бпілогу" поеми, об- 


рамлюючи й цементуючи багатопланове, мінливе драматичне дійство. 

Властива поезії Т. Шевченка виняткова динамічність, насиченість 
розвитком, якісними переходами з одного емоційного стану в інший теж 
зближує його мистецьке мислення з музичним. В окремих випадках ана- 
логії виявляються навіть з наймасштабнішими -- сонатно-симфонічни- 
ми -- принципами розвитку в музиці, суть яких -- максимально концен- 
трувати драматургічний процес. Наявність сонатних структур різних 
модифікацій у творах Т. Шевченка -- яскравий прояв надвисокої мис- 
тецької досконалости його поезії. 

Типова форма сонатної експозиції трапляється у Т. Шевченка і у про- 
зі. Наприклад, опис бурі (,головна партія"), яка поступово затихає, поро- 
джуючи проникливий наспів думи ,Про Олексія, пирятинського попови- 
ча" (, побічна партія"), високомайстерно виконаний у повісті , Прогулка с 
удовольствиєем и не без морали". 

Сонатний принцип розвитку, що передбачає взаємодію максимальних 
образних протистоянь, тісно пов'язаний із симфонізмом -- інтенсивною 
трансформацією тем-образів. Драматургія сонатно-симфонічного типу 
вищою мірою відповідає провідній концепції творчости Т. Шевченка -- 
зіткнення опозиційних образів, радикальне перетворення та устремління 
їх до гармонії та злагоди. Спадщина Т. Шевченка являє незчисленні ва- 
ріації такого домінантного образного комплексу, демонструючи одночасно 
найвищі рівні мистецького мислення поета, яке інколи можна уподібнити 
до сонатно-симфонічного. Однією з таких композицій є поема зБавказ", 
драматургічне розгортання в якій близьке до схеми сонатного циклу». 
Принцип сонатности характеризує звуково-образну драматургію , Запові- 
ту" 
Пройнята органічною музикальністю, творчість Т. Шевченка дала 
потужні творчі імпульси для формування в українській музиці нового на- 


З Чамата Н. Жанрово-композиційні особливості поеми Шевченка ,Кавказ" // Збір- 


ник праць ХХУІЇ наук. Шевч. конференції-- К, 1968. и 
Далай-Якименко А. С. ,Заповит" Т. Шевченко в музьтке, (Состношение слова и 

музьки в музьшкальньх интерпретациях ,Заповита") / Автореферат дисс. .. канд. искусство- 

ведения-- К., 1964. " 
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ціонального стилю. Вперше синтезував новаторські риси Шевченкової 
ритмомелодики М. Лисенко: у циклі ,Музика до ,Кобзаря" Т. Г. Шевчен- 
каб він дав класичні зразки музичної інтерпретації шевченківського інто- 
наційного стилю -- від лагідної елегійної пісенности до експресивної, 
вибухової декламаційности, залучивши до цього весь комплекс музично- 
виражальних засобів -- ритміку, мелодику, гармонію, фактуру і форму. 

Поетичний космос Т. Шевченка став також вагомим чинником У ста- 
новленні національного типу симфонізму, що поєднав риси романтичної та 
епічної драматургії; з часу Т. Шевченка він став характерною рисою на- 
ціонального мистецького світобачення. 

Однак основний зміст нашої праці присвячено музично-технологічним 
основам ЦІевченкової силабіки на матеріалі Псалмів Давидових. 


Музична природа ритмоформотворення у силабіці. Проблема ритмі- 
ки українського силабічного вірша у філологічній науці залишається поки 
що не розв'язаною?, На нашу думку", причина в тому, що силабічний 
вірш як синкретичне явище пролягає на пограниччі компетенції і філоло- 
га, і музикознавця, а тому силабічна техніка повинна вивчатися також і 
під кутом зору методології музикознавства. 

Шисемна силабічна творчість зародилася в Україні наприкінці ХУЇ ст. 
і розвивалася надзвичайно активно протягом ХУП--ХУТИ ст. на хвилі 
тодішнього бурхливого поступу шкільництва (від братських шкіл до Ки- 
ївської колегії-академії), де віршування було обов'язковим предметом. 
Своєї кульмінації силабічна поезія досягнула у творчості Т. Шевченка. У 
»Кобзарі", поряд з новітньою силабо-тонікою, переважна більшість творів 
витримана у силабічній системі віршування; попередники Т. Шевченка 
називали цей вірш руським (українським), на відміну від польського си- 
лабічного вірша, наближеного до силабо-тоніки. 

Силабічне віршування глибоко закорінене як у народній, так і у про- 
фесійній творчості України -- Його можна вважати нашою національною 
звіршовою системою. 

Специфіка силабічного вірша в органічній єдності ритмословесного і 
ритмомузичного начал. Маємо на увазі синкретичний, тобто словесно- 
музичний, тип формотворення, у якому вербальна складова містить У 
своєму утілі" (у послідовності словесних наголосів) специфічну, ,музичну" 
ритмодінтонаційну складову: розгортання. потоку словесних наголосів у 
тексті силабічного вірша здійснюється за ,музичними" принципами роз- 
витку. | саме у цьому вбачаємо причину неможливости розв'язання проб- 
леми ритміки української силабіки лише філологічними підходами. 


Музичні моделі ритмічних мотивів (РМ) та піввіршів (ПВ). Філоло- 
ги визнають присутність у силабічному віршуванні метричної основи . 
Виходячи з цього, пропонуємо екстраполювати поняття одного з різ- 
новидів метричного вірша -- тактовика? -- також і на систему силабіки 





5 булима М. М. Українське віршування кінця ХУЇ -- початку ХУ ст.- К., 1985. 

8 Цалай-Якименко О. С. Музичні принципи організації української силабіки // 
Слово ічас-- 2000.-- М» 9; її ж. Київська школа музики ХУ століття -- Київ; Львів; 
ШПолтава, 2002. 

Т Квятковский А. П. Позтический словарь.-- Москва, 1966.-- С. 259. 

8 Там само-- С. 160, 295. 
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Т. Шевченка, зокрема, на його 14-складник. Розглянемо це питання до 
кладніше, м 
Якщо в силабо-тонічній системі віршування чітко норматизовані обид: 
ва параметри вірша -- і його метрична, і ритмічна константи, то у силабіч- 
ному вірші регламентована лице одна, метрична, константа -- ще фіксова- 
на кількість складів у. віршових рядках, наприклад ач9), (4-6), (6-6), 
(ачнАчнв), При цьому ритмічної константи тут попросту не існує: наголоси в 
тексті силабічного вірша розміщуються настільки нерегулярно, що це дійс- 
но може створювати враження хаотичности". Пропонуємо наше трактуван- 
ня специфічної зневпорядкованости" (лише на перший погляді!) ритміки ук- 
раїнської силабіки: її ми характеризуємо як музичну за своєю природою. 
Так, наприклад, найбільш поширений. у творчості Т. Піевченка 
14-складовий силабічний вірш членується на чотири такти: три такти 
по чотири склади (у них- наголоси розміщуються довільно). один, завер- 
шальний, 2-складовий такт,:у якому наголос: завади на передостанньо- 
му складі. а зване жіноче- вагінненниї М 
бо пре вагон а Схема 1 
(4 - 4) скл. арці 6 скл. 


р а но, 


Загальновідомо, що силабічний вірш членується на синтаксичні сто- 
пи-піввірші (скорочено - -- ПВ), межі яких визначаються смисловим, фра- 
зовим членуванням словесного тексту. Хоч місця наголосів у синтаксич- 
них стопах не регламентовані, однак у-них спостерігається певна регуляр- 
ність членування на своєрідні такти (тому Шевченків вірш можна від- 
нести до типу тактовиків): у. тактовику один наголос об" ен групу 
складів. о від двох до п'яти: 


- Схема 2 
Склад. 2... Склад,, СЄклад Склад 
сей. | Лі 3-й 1-й 
би мом. в "оебе Фе 
ЇЧи є що краще, і лучче ва світі, | Як укупі | жити | - 
орендиднив , Згекладник Ум 4-складник 2- гекладник 


Отоке, у" силабічному вірші-тактовику один наголос припадає "на 
» порцію" складів -- такт, із двох, трьох, чотирьох або п'яти складів; 
тактовий наголос об! єднує їх, хоч розміщується довільно у межах такту 
і може бути на його початку, у його середині або ж з'являтися в Його: кінці. 
З'цієї характеристики зрозуміло, що силабічний вірш-тактаовию має 
регулярну систему тактів, місця наголосів у яких фактично не данні 
новані. 

«Ідентифікація силабічного вірша зі структурою тактовика дає змогу 
нроводити прямі аналогії з зпедьом ню на музичні, такти, У яких ак- 





З Гаспа ров М.Л. Очерк истории русского стиха-- Москва, 1984-- С. 42-44 його ж. 
Очерк истории европейского стиха -- Москва, 1989.-- С, 194-209... й 
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центи розміщуються теж неоднотипно, умовно кажучи, довільно (що є 
природним у музиці): за законами музично-інтонаційної логіки вони при- 
падають на різні долі такту (на сильні, відносно сильні, на слабкі і від- 
носно слабкі). 

Оскільки словесні наголоси в межах силабічного вірша-тактовика 
розміщені нерегулярно, то й виникають різні конфігурації ритмоінтона- 
ційних притягань між сильними, наголошеними, і слабкими, ненаголоше- 
ними, складами-долями. Для наочности сприйняття таких неоднакових 
конфігурацій РМ у тактовиках ми запропонували позначати їх умовно 
графічними символами -- ,крильцями". Ось їх характеристика: 

1) у низдідному РМ ритмічна енергія рівномірно слабшає і спадає від 
наголосу на сильному складі до наступних ненаголошених складів: | | 


Фігура 1 
М 
бесо е- 
радується рада 


«Двоскладовий різновид такту в силабічному вірші трактується (за 
аналогією до музичного такту) як утворений або двома короткими доля- 
ми-складами з паузами після них, або ж двома подовженими долями. 
Двоскладовий такт (РМ жіночого закінчення) уживається лише у закін- 


ченнях віршових рядків; яр 
-- у висжідному РМ ритмічна енергія рівномірно зростає і піднімаєть- 


ся до наголосу на третьому складі (відносно сильній долі): 


Фігура 2 


софе 
привітаймо 
-- у синкопованому низдідному РМ наголос різко зміщується на на- 
ступний, другий, склад (першу слабку долю): 


Фігура 3 


об» 
спаси мене 


-- у синкопованому висхідному РМ наголос припадає вже на на- 
ступний, четвертий, склад (другу слабку долю): 


Фігура 4 


--с9 
такий, як я 
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2) попарне поєднання між собою вказаних РМ утворює ПВ, яких є 
чотири різновиди: висхідний, низаідний, заокруглений і розкрилений: 


Фігури 5--8 
5 6 
низхідний піввірш висхідний піввірпці 
Фо» фесе баг ефе 
7 8 


заокруглений піввірш розкрилений піввірш 


сс 


Феос Фев говба с Фебе 


3) віршові рядки (ВР) утворюються різним попарним поєднанням вка- 
заних піввіршів; для 14-складового вірша існує вісім їх різновидів (див. 
Таблицю 1): 


Таблиця 1 
Клас 1. Усі віршові рядки Клас 2. Усі віршові рядки 
закінчуються низхідним піввіршем закінчуються заокругленим піввіршем 


2 


б 


фого бог» 


що 


ІМ 


я Пе 


хі 


бо 


бос» себе '! фесе 





4) найменшою строфою у силабічному віршуванні є двовірш (ДВ), що 
являє собою попарне поєднання віршових рядків. Повна база даних міс- 
тить 64 різновиди двовіршових строф (див. Таблицю 4). 

Якщо врахувати, що крім двовіршів Т. НІевченко вживає тривірші, 
чотиривірші (як поєднання двох двовіршів), шестивірші (як поєднання або 
трьох двовіршів, або двох тривіршів), рідше семивірші (поєднання тривір- 
ша з чотиривіршем чи навпаки), то розгортається ,астрономічна? кіль- 
кість цих комбінацій. Однак силабічне віршування розвивалось у Т. Шев- 
ченка не так у кількісному, як у якісному напрямку. Так, наприклад, з 
повного набору віршових рядків, що має вісім різновидів (а ВР -- це най- 
менший цілісний смисловий елемент у силабіці), активно задіяні на прак- 
тиці лише кілька основних ВР, від яких походять решта ВР -- їх варіан- 
ти. Така закономірність робить силабічну систему логічною і закінченою. 
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Ритмомоделі ВР. Прості, узвичаєні моделі. Найпростіша"'і найбільні 
збалансована ритмомодель ВР утворюється поєднанням висхідного та 
низхідного піввіршів; при цьому: кульмінації ритмоенергій усіх. ритмомо- 
тивів спрямовуються до центру віршового рядка: 


-Овальний ВР 





Для наочности сприйняття цієї найбільш збалансованої ритмомоделі 
ВР позначаємо Її графічним символом овалу -- овальна модель. Ритмо- 
моделі усіх інших різновидів ВР мають цілком відмінні конфігурації: во- 
ни складніші, порівняно з овальною, відрізняються від неї одним, двома 
або й усіма трьома ритмомотивами КО ГВЕВНкНо РМ У віршовому рядку 
незмінний -- низалідний). 

Особливість ритмічної конфігурації у наступних за складністю ВР -- 
низхідному та висхідному -- виражається в тому, що ритмічна енергія в 
них концентрується не в центрі ВР, а в одному з піввіршів -- або почат- 
ковому (для низхідного ВР), або кінцевому (для висхідного ВРУ). 

Так, у низдідному ВР головна енергетична зона -- у початковому за- 
округленому піввірші-двотакті, за яким далі йдуть два однотакти. Така 
структура поширена "в! музиці, де іменується структурою" дроблення; 
звідси і назва -- низхідний ВР, оскільки в ньому ритмічна енергія від 
концентрації у першому заокругленому ПВ надалі дробиться, спадає. 
Надчним графічним'символом низхідного ВР структури дроблення: оби- 
рано. трикутнонодівни. низкідну фурусо зх і 


ет са | Фігура 10 
" Низаідний ВР | 





а ч1ч31). 
такти || 


. 
' 


У моделі висхідного РМ головна ритмоенергетична зона зосереджена 
у завершальному двотакті (заокругленому ЛІВ), який підсумовує два по- 
передні однотакти. Тому відповідно вживаємо до такої моделі "Музиковнаве 
чий лермаін структура пносиновуваютни 


Фігура 11 
Висхідний ВР 





(31-32) 
такти 
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Перелічені три різновиди ВР --- овальний, низгідний та висгідний -- 
це корінні, найпростіші та найбільш уживані у силабічній системі моделі 
ВР. Їх можна вважати узвичаєними ритмомоделями ВР. 


Інверсійні моделі віршових рядків. Нерідко у 4-складових тактахг 
14-складника містяться по два слова, а тим самим наявні два наголоси. 
Звідси виникає необхідність визначити, який з двох наголосів головний, 
тобто визначальний, для вибору тієї чи іншої ритмомоделі ,крильця", то- 
му слід проаналізувати смисловий, а отже, і ритмоінтонаційний контекст 
такого такту. Так, наприклад, в експозиції Шсалма М» 1 у першому так- 
ті можна застосувати і висхідну, і низдідну моделі ритмомотиву, обидва 
синкоповані (див. Фігуру 12-а--б). 


) | Фігура 12 
а о г я» 


/ Блаженний муж / на лукаву / не вступає / раду / 


/ Блаженний муж / на лукаву / не вступає / раду / 


Однак у контексті змісту ІЇсалма Мо І зрозуміло, що поет прагнув 
окреслити специфічну ознаку ,героя" твору -- ,мужа" -- словом ,бла- 
женний"; отже, смислово наголошеним у першому такті треба вважати 
наголос на слові ,блаженний", а не на слові ,муж"'", що впливає на зміну 
ритмо-мелодики всього ВР. Бо, якщо в узвичаєній моделі (Фігура 12-а) 
бачимо простий висхідний варіант моделі ВР, то у другому варіанті (Фі- 
гура 12-б) виникає обернення ,крильця" першого РМ, що призводить до 
утворення інверсійного варіанта цієї ж виссідної моделі. Так, з допомо- 
гою інверсії першого ,крильця" РМ виділяється слово ,блаженний" (ін- 
версійний РМ обкреслюємо). 

Завдяки інверсії можна з трьох простих, узвичаєних моделей ВР 
утворити ще п'ять інших їх різновидів: усі вони походять від ,своїх" 
корінних узвичаєних моделей, але насправді будуть інверсійними (відпо- 
відно на основі чи то овальної, чи низхідної або ж висхідної корінних 
моделей). 

Розглянемо особливості інверсійних моделей ВР. Ритмоконфігурації 
ічверсійних ВР -- це варіанти відповідних узвичаєних: кожна з цих по- 
хідних моделей відрізняється від , своєї" корінної інверсійним ритмомоти- 
вом (тобто оберненням якогось РМ). Так, від простої овальної моделі Мо 1 
(тут і далі нумерація за Таблицею 2) походить інверсійна овальна модель 
Мо 4, яка починається розкриленим піввіршем, що значно посилює рит- 
мічну напругу у такому ВР: 


Фігура 13 


Овальний ВР ВР овальний з інверсією 
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Узвичаєна низгідна модель М» 2 (див. Фігуру 14) породжує два інвер- 
сійних низхідних варіанти: ВР з інверсією першого РМ (модель М» 5), 
якій притаманна монотонна, настирлива повторність єдиного низжідного 
РМ, та з інверсією у третьому РМ (модель М» 6 мизалена, що надає ВР 
більшої равершеновти; заокруглености): 


Фігура 14 
ВР низхідний . ВР низхідні 
простий з інверсіями 





Узвичаєна висхідна модель ВР (Ме 3) теж породжує дві інверсійні 
висхідні моделі. Модель Мо б висдідна містить інверсію другого РМ, що 
надає усьому ВР заокруглености, завершености (аналогічно до інверсій- 
ної моделі М» 6 низхідної). 

Модель М» Т (див. Фігуру 15) характеризується інверсією першого 
РМ, що надає цілісному ВР контрастности (завдяки зіставленню розкри- 


леного та заокругленого піввіршів): 


Фігура 15 


ВР висхідний ВР висхідні 
простий . з інверсіями 





Подібність між моделями Ме 6 низжідна і Мо 6 висхідна тільки фор- 
мальна, зовнішня; насправді їм притаманна суттєва внутрішня відмін- 
ність, оскільки корінні моделі у них різні: модель Мо б низадідна грун- 
тується на корінній низадідній основі, а модель Мо 6 висадідна -- на 
корінній висхідній основі. 

Первинна овальна модель Мо 1 максимально контрастує з екстре- 
мальною інверсійною моделю М» 8 (див. Фігуру 16); у ній найбільша кіль- 
кість інверсій, порівняно з простою овальною моделлю ХМ» 1, від якої екс- 
тремальна модель відрізняється оберненнями усіх трьох РМ (першого, 


другого і третього): 
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Фігура 16 


ВР овальний ВР екстремальний 
простий 






На кожну з розглянутих інверсійних моделей ВР наводимо зразки з 
Псалмів Давидових Т. Шевченка: 

Модель з інверсією першого РМ на основі корінного овального ВР (у 
корінному овальному варіанті без інверсії було б ,Покинув нає..", що 
послаблює драматизм ситуації): 


Модель ВР М» 4 


я 


зофе офог Фе 
11 ПокинувВ'нас на сміх людям, в наругу с 






Псалом 43 







Модель з інверсією першого РМ на основі корінного низхідного ВР. 
Тут настирливо скандується слово ,нема" -- образ заперечення, тоді як 
у корінному тростому низхідному ВР ритмоінтонація була б значно 
пом'якшена (,Нема добро творящого..."): 


Модель ВР Мо 5 


Псалом 52 


4 Нема) добро творя 


У моделі з інверсією третього РМ (на основі корінного простого низ- 
хідного ВР) підкреслюється (в іронічному ключі) як головне у цьому ВР 
слово-образ -- ,може й ми": 


Модель ВР Мо 6 низхідна 


Псалом 136 





У моделі М» 6 висхідній завдяки інверсії другого РМ (на основі корін- 
ного простого висхідного ВР) домінантним словом-образом стає ,оддав 
єси" (у значенні ,зрадив'"): 
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Модель ВР Мо 6 висаідна 


Псалом 43 





У моделі Ме 7 завдяки інверсії першого РМ (на основі корінного 
простого висаідного ВР) домінантним стає сдовозирояання мспасм" (а не 
»спаси мене"): 


Модель ВР Мо 7 


Псалом 12 





У моделі з інверсією усіх трьох РМ а основі корінного овального ВР) 
а рицо виділяється слово-образ зба" умі як об'єкт ,погибеліє, ,не- 
слави" бан 


Модель ВР М» 8 


Пейлом 93 





Пропонуємо узагальнюючу Таблицю 2, у якій представлено: повну: 


картину ієрархії ритмоінтонаційних зв'язків між моделями ВР Ї та ЇЇ 
класів (тобто класом корінних простих моделей та класом моделей ін- 
версійниху. 

ДВ -- найменша словесно-музична строфа. На підставі представле- 
них восьми різновидів ритмомоделей віршових рядків (ВР 1--8) Т. Шев- 
ченко розбудовує у своїй силабічній поетиці розгорнену систему строфі- 
ки (дво-, три-, чотири-, п'яти-, шести-, семирядкової), в основі якої 
лежить первинна дворядкова строфа -- ДВ. Переходимо до його характе- 
ристики. 

Типологію формування моделей двовіршових строф (див. Таблицю 3) 
розглянемо на матеріалі експозиційних розділів Псалмів Давидових. Рит- 
момоделі віршових рядків, попарно об! еднуючиєв; удворнюжють три типи 


моделей двовіршів. 
У типі А поєднано тотожні ритмомоделі ВР, при цьому витворюють- 


ся три різновиди двовіршових строф. ' 
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Таблиця 2 


Система взаємозв'язків між ритмомоделями ВР (Ме 1--8) 


І клас -- прості узвичаєні ритмомоделі віршових рядків 


проста овальна 


М авистідна 


Ж 





екстремальна 


П клас -- особливі інверсійні ритмомоделі віршових рядків 


Двовірш моделі І утворюється парою овальних моделей ВР, як це 
бачимо в експозиціях Псалмів Мо» 81, 93. Таке поєднання створює зрівно- 
важений ритмоінтонаційний образ (у подальшому розвитку в обох псал- 
мах настає рішуча драматизація і змісту, і ритмоінтонаційного плану). 


Приклад 1 
Двовірші -- модель Ї 


Псалом 81 





1 Господь Бог лихих карає -- душа моя знає. 2 Встань же, Боже, твою славу гордий зневажає. 
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Модель Її поєднує дві низхідні моделі ВР, що представлені в 
експозиціях Шсалмів 12 та 149. Двічі повторена низхідна ритмомодель 
імітує молитовну інтонацію (у Псалмі 12 -- особисту, сердечну, а у Псалмі 
149 -- соборну, урочисту): 


П: риклад 2 


Двовірші -- модель ПП 


Псалом 149 








1 Псалом новий Господеві і новую славу . 2 Воспоєм чесним собором, серцем нелукавим; 


Псалом 12 





1 Чи Ти мене, Боже милий, навік забуваєш, 2 Одвертаєш лице своє, мене покидаєш? 


Модель ШІ утворюється поєднанням двох висхідних моделей ВР. Цей 
тип двовірша не трапляється в експозиціях Псалмів Давидових, але його 
бачимо у закінченні Псалма 12 (ритмоінтонація цієї двічі висхідної моделі 
ДВ передає стан з просвітлення"): 


Приклад 3 


Двовірш -- модель НІ 
- Я Псалом 12 





9 Спаси мене, помолюся і воєпою знову 10 Твої блага чистим серцем, овали 
тихим, новим. 


Тип В моделей двовіршів утворюється поєднанням двох взаємообер- 
нених моделей ВР (їх два різновиди). 

Модель ТУ -- поєднання висхідного ВР з низхідним. бачимо в 2кспо- 
зиції Псалма 2» 1. Така ритмомодель ДВ характеризується заокругленіс- 
тю загального контура строфи, що демонструє вищу міру взаємоузгодже- 
ности між обома ВР та зікрионівованости предезавненоюо ту словесного 


образу: 
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Приклад 4 


Двовірш -- модель ГУ 


Псалом 1 





а г; 
1 Блаженний муж на лукаву не вступає роду, 2 І не стане на путь злого, і з лютим не сяде. 


Цілісна модель такого заокругленого двовірша викликає аналогію з 
моделлю заокругленого півввірша. 

Модель У -- розкрилена модель ДВ (низгідно-виссідної конфігура- 
ції) представлена в експозиції Псалма 52. У такій моделі ,резонують" на 
віддалі заокруглені ПВ: ,Пребезумний.. не творить благая". Ця модель 
викликає аналогію з розкриленим піввіршем: 


Приклад 5 


Двовірш -- модель У 


Псалом 52 











1 Пребезумний в серці скаже, що Бога немає, 2 В беззаконії мерзіє, не творить: б. дя.; 


Тип С -- коли двовірші утворюються поєднанням двох контраст- 
них ритмомоделей ВР. 

Модель УЇ поєднує овальну та низхідну моделі ВР, що бачимо в 
експозиціях Псалмів 43, 136. Така структура ДВ є центральною ритмо- 
інтонаційною кульмінацією у цих творах, а також у третій чверті форм 
Псалмів (зонах золотого перетину). Це забезпечує особливий розмах уже 
в експозиції, а тим самим сприяє подальшій розбудові масштабної форми 
віршової цілости: 


Приклад 6 
Двовірші -- модель УЇ 
Псалом 43 








1 Боже нашими ушима чули Твою славу, 2 І діди нам розказують про давні кроваві 


| Псалом 136 





1 На ріках Вавілона, Під вербами, в полі, 2 Сиділи ми і плакали в далекій неволі; 
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Модель МП -- відкриває експозицію Псалма 52. Крім того, її бачимо 
у кульмінаціях Псалма 43 (ВР 11--12; ВР 15--16), а також у коді твору 
(ВР 21--22). Конфігурація такої овально-висахідної ритмомоделі забезпе- 


чує високу ритмонапругу у ДВ: 
Приклад 7 
Двовірш -- модель УП 


Псалом 52 





1 Пребезумний в серці скаже, що Бога немає, : 2 В беззаконії мерзіє, не творить благая. 


Модель УПІ характеризується пом'якшеною низгідно-овальною рит- 
моінтовацією, її бачимо у середній частині Псалма 52: 


Приклад 8 


Двовірш -- модель УП . 





Псалом 52 





5 Коли вони, неситії, грідами дознають? 6 Їдять моде замість аміба, Бога й не згадають, 


Модель ІХ -- висхідно-овальна, представлена в ексцпозиції Псалма 
132 і характеризується незвичним розміщенням кульмінації у першій по- 
ловині ДВ (заокруглений піввірпт на слова ,іїк укупі жити"): 

Приклад 9 
Двовірш -- модель ЇХ 


Псалом 132 





1 Чи є що краще, лучче в світі, Як укупі жити, 2 З братом добрим добро певне Позжить, не ділити? 


Пропонуємо зведену Таблицю 3, у якій представлено повну систему 
корінних простих ритмомоделей двовірнтів. 

Звертає на себе увагу ритмоінтонаційне , римування" між кінцівками 
віршових рядків у кожній з моделей двовіршів:.,римуються" кінцеві низ- 
хідні ПВ (моделі І, П, УЇ, УПІ), кінцеві заокруглені ПВ (модель ПІ), а 
також кінцеві ПВ (у моделях У 1 МІ та моделях ТУ, ІХ). 

У Таблиці 4 подано повну базу ритмоінтонаційних моделей двовір- 


шів"-- усього їх. 64 різновиди: 


Ж гі : : - 
Синкоповані різновиди двовіршів у Таблиці 4 не подаються. 
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Таблиця, 3 


Двовірші. Моделі ритмоінтонаційних конфігурацій 


А. Поєднання тотожних віршових рядків (аз) 


модель Ї 
овально-овальна 


модель 
низхідно-низхідна 


модель ПІ 
висхідно-висхідна 





В. Поєднання 


модель ГУ 
висхідно-низхідна 


модель У 
низхідно-висхідна 


модель УІ 
овально-низхідна 


модель УІЇ 
овально-висхідна 


модель МІ 
низхідно-овальна 


модель ІХ 
висхідно-овальна 
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Таблиця, 4 
Універсальна система поєднання моделей віршів у двовірші 
рі жо 1.1,2,3,4 2. Пі бо Т.1,2,3,4 
А - А" |: 
Момот р 
ТО) МА у Ї8 дод єс , 
мол |Илосьве | 109 зо и ДУ 


«мо У р0 У 


ритмомодель ІХ 
ритмомодель ТУ 


ритмомодель Ї 
ритмомодель УЇ 


жо 11,2,3,4 


мол 

ритмомодель УПІ п сут «ьо, 
ритмомодель П бо» ПО - 
ная о Р МИ 


1,234 | 
Мо; 
єм» 
Гочттяви 


СарАМи 





- СТ, 1,2,3,4 
є МУ ТА 
я Му тя | 


РУ 
МАМО 


жо ТП, 1,2,3,4: 





ритмомодель ПІ гритмомодель УІЇ 


хо П. 1,2,3,4: 


ЯРУ А 
тА 

МАТ А 
ту ЗИ 


ритмомодель У 


Що 1,334 
мо 


мо ПП. 1,2,3,4 


МТМО СМ М 
ТУ 

МР А 
Пи 


яти 
ТУ 
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1) з них дев'ять моделей (ДВ І--ІХ) -- це поєднання простих узви- 
чаєних моделей ВР (Ме 6, 7, 10, 11, 18, 22, 23, 54, 58 -- ці номери відзначе- 
ні квадратиком); 

2) у 30 зразках поєднано прості моделі ВР з інверсійними (Мо 2, 3, 5, 
8, 9, 11, 12, 14, 15, 18, 19, 21, 24, 26, 30, 31, 34, 37, 39, 40, 42, 46, 50, 53, 55, 
58, 57, 59, 60, 62 - ці номери обведені кружальцем); 

3) у решті 25 зразках ДВ поєднано по два інверсійні ВР (їх спеціаль- 
но не відзначаємо). 

Отже, у Таблиці 4 в умовно-графічних моделях представлено усе різ- 
номаніття ритмомелодики двовіршових строф Шевченкового 14-склад- 
ника. Його віршові переспіви Псалмів Давидових -- це унікальна добірка 
віршових форм 14-складника за різноманіттям двовіршових строф та їх 
індивідуальних конфігурацій. 

Цьому питанню присвячуємо завершальний розділ нашої праці. 

Для вивчення не розв'язаної поки що філологічної проблеми рит- 
міки українського силабічного вірша ми запропонували нові методоло- 
гічні й методичні підходи, які грунтуються на засадах музикознавства. 
Це дало змогу: 

1) виявити в українському силабічному віршуванні цілісну ритмо- 
функціональну систему (близьку до музичної), що діє як на мікрорівні 
(ємлабічні мотиви, піввірші), так і на макрорівні (мистецька компози- 
ція вірша); 

2) обгрунтувати наочно-графічну форму запису силабічних компо- 
зицій; 

3) розробити новий ритмофункціональний метод текстологічного 
аналізу силабічних віршів, спрямований на обгрунтування смислово- 
художньої їх інтерпретації, адекватної авторському задумові; 

4) запропонувати методику ритмоінтонаційного читання силабіч- 
них творів (для потреб шкіл, вузів, митців-виконавців). | 

Переходимо до показу ритмофункціонального методу реконструкції 
форми 14-складника на матеріалі Шевченкових переспівів Псалмів Дави- 
дових. 


Індивідуальні мистецькі композиції у Псалмах Давидових (М» 1, 12, 
149). Т. ЦІевченко записував свої силабічні твори піввіршами. Однак така 
форма запису не дозволяє виявити закономірностей індивідуальної рит- 
моінтонаційної будови вірша. Так, наприклад, у запису піввіршами Псал- 
ма 12 (див. Приклад 10) можна зауважити лише чергування заокругленого 
і низадідного ритмомотивів (1--6 віршові рядки), але в подальшому яки- 
хось виразних композиційних закономірностей віднайти не вдається. 

Якщо ж записати цей твір віршшовими рядками, картина дещо 
проясниться (див. Приклад 11). 

Так, спершу виявиться кількаразове повторне проведення однієї і тієї 
ж моделі ВР -- низхідної, що утворює першу шестирядкову строфу; у 
наступній чотирирядковій строфі спостерігається чергування різних мо- 
делей ВР -- раз низхідної, раз висхідної (як простих, так і інверсійних). 

Але треба визнати, що і при записі віршовими рядками усе ж таки 
не вдається збагнути принципів цілісної композиції Псалма 12. Тому ми 
змушені вийти на ще більші виміри -- на масштаби ДВ, оскільки у 
Т. Шевченка двовіршові структури -- це основний елемент силабічного 
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Приклад 10 


Псалом Давидів 12 
(авторський запис тексту -- піввіршами) 


У 
2 


е 
1 Чи Ти мене», Боже милий, 


х 


2 
2 


б 


навік забуваєш, 


М 
2 
М 
ІМ 


оф - себе ; 

2 Одвертаєщ лице своє, 7 Івосі злії посміються, 
о з ро 
мене покидаєші? як упаду в руки, 

7 б М й годе бе» 

3 Доки буду мучить душу 8 В руки вражі. Спаси мене 
- яв. ефе» - 

і серцем боліти? од лютої муки, 


М 
2 
2 
М 


«фе фе офес зеФе 
4 Докибудевороглютий . , | 9 Спаси мене, помоліося 

ефе» ГО Ф .- 

на мене дивитись і воспою знову 

гебо фоч оебе весе 


- 


мене, 10 Твої блага чистим серцем, 


. 


5 Іосміятись?.. Спасі 


ефе» ее .--б» 
спаси мою душу, Я Псалмом тихим, новим. 
оебе феос 


6 Дане скаже хитрий ворог: 


2 


.е Фе 
» Я його подужав є, 


ж : : : - 
У першому ритмомотиві присутні два субмотиви -- ,Чи Ти" 1 ,мене"; об'єднуємо їх 
р у рит : 
у синкопованому висхідному ритмомотиві ,Чи Ти мене". 
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Приклад 11 


Псалом Давидів 12 
(запис тексту -- віршовими рядками) 


с59Ф боеге 
1 Чи Ти мене, Боже милий, 


--9е офоес 
2 Одвертаєш лице своє, 


3 Доки буду мучить душу 


еф» Фесе 
4 Доки буде ворог лютий 


5 Ї сміятись. Спаси мене, 


6 Да не скаже хитрий ворог: 


Пп 


оофе оофе 
7 І всі злії посміються, 


8 В руки вражі. Спаси мене 


9 Спаси мене, помолюся 


10 Твої блага чистим серцем, 


п 


«Фо» ее 
навік забуваєш, 
зфос 9 є 
мене покидаєш? 
зФос Фе 


і серцем боліти? 


' 


Фо» : 
на мене дивитись 


т 


оФфос ее" 
спаси мою душу, 


З 


М його го подужав'". 


7 


як упаду в руки, 


ефе Фе 
одлютої муки, 


й 9 о « 
1 воспою знову 


б 


салмом тихим, новим. 


аз 
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2І оручпаІ 


з новігоріОи "знав 
ко бро 


тир сом повно. 
19 


"ПІЗПОКОРЕ МІР, 4 
о 





(пигомресі питаотаіївово -- Кломод оипгеє) 
ЗТ яїкичеї, мокеоц 
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віршування; ними поет оперує як самостійними об'єктами, особливо при 
побудові великих віршових форм. Пропонуємо запис Псалма 12 двовіршо- 
вими рядками (див. Приклад 12). 

Завдяки такій укрупненій формі запису Псалма 12 уже проступає 
його індивідуальна композиція. Так, цей твір збудований з двох мас- 
штабних строф: перша строфа утворена трьома низхідними ДВ, наступ- 
на-- двома заокругленими ДВ. Отже, після трьох низхідних ДВ у І строфі 
(що вповні узгоджується з її змістом -- молитвою-плачем) у подальшому, 
у П строфі завдяки двом заокругленим ДВ настає зрівноваження 
ритмічної енергії, що вповні узгоджується із завершальними словами 
Псалма: 


Ї воспою знову Твої блага чистим серцем, Псалмом тмачм, новим. 


Подаємо схему цілісної ритмокомпозиції Псалма 12 (без словесного 
тексту), щоб можна було наочно сприйняти гармонію і красу його ритмо- 
інтонаційної форми (див. Приклад 13). 


Приклад 13 


Псалом Давидів 12 
(схема ритмоінтонаційної композиції вірша) 





Псалом 149 за своїм змістом -- пряма протилежність попередньому 
творові. Це урочиста прославна пісня на хвалу Господеві. Ї в цьому випад- 
ку ні авторський запис піввіршами, ані запис віршовими рядками, і навіть 
запис двовіршами ще не дозволяють виявити у ньому якоїсь виразної за- 
кономірности формотворення. 
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Пілість Псалма 149 настільки розлога й масштабна, що доводиться 
вибрати мірою її пропорцій чотирирядкові строфи, тобто пари двовіршів: 
низаідних, висхідних, заокругленого та розкриленого (див. Приклад 14). 
При цьому кожна з трьох масштабних строф Псалма 149 виконує відпо- 
відну роль --- єкспозиції, середини та динамічної репризи. Тут бачимо три 
пари ДВ, кожна з яких має свій індивідуальний ритмоінтонаційний силует. 
У строфі-експозиції на тлі домінуючих низхідних ВР контрастом виступає 
виссідна ВР як кульмінація" цієї строфи (вона припадає на зону золотого 
перетину -- ВР 8). У строфі-серебині на тлі домінуючих висхідних ВР 
контрастом виступає низхідна ВР -- кульмінація цієї строфи (вона теж 
припадає на зону золотого перетину -- ВР Т). Нарешті, у репризній строфі 
знову домінують низхідні ВР, однак кульмінація цієї строфи настає вкінці 
і припадає на закінчення-коду (ВР 12). 

Таким чином ритмомелодика різних строф Псалма 149 відзначається 
щоразу іншою комбінацією ритмомоделей -- і в початкових ДВ, і в 
завершальних. Наголошуємо на характері завершальних ДВ: усі вони 
несуть у собі особливо потужну ритмоенергетику, що має доцентрове 
спрямування у заокругленій моделі, тоді як у розкриленій моделі 
ритмічна напруга роззосереджена на крайніх полюсах, посилюючи 
взаємодію цих ВР (7--8 та 11--12). 

Отже, хоч у Псалмі 149 задіяні ті самі моделі ВР, що й у Псалмі 12, 
але комбінуються вони між собою по-різному, а тому служать для 
розбудови композиції цілком інішого типу, яка відзначається особливо 
розлогими масштабами, благородною простотою красивих форм, що 
обумовлене образністю цього твору як прославної тріумфальної пісні. Це 
переконливо виражене у схемі Прикладу 15: 


Приклад 15 


Псалом Давидів 149 
(схема ритмоінтонаційної композиції вірша) 
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"У Прикладі 14 кульмінаційні ВР усіх строф виділяємо тінню. 
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Псалом 1 демонструє особливо вишукану, навіть витончену віршову 
форму. Однак її індивідуальні особливості теж неможливо виявити ані на 
рівні авторського запису піввіршами, ані на рівні віршових рядків; 
необхідно віднайти у цьому творі властиву лише йому цілісність. Пропо- 
нуємо ритмоінтонаційну реконструкцію мистецької форми Псалма 1 (див. 
Приклад 16). 


Приклад 17 


Псалом Давидів 1 
(схема ритмоінтонаційної форми вірша) 





Тут початкова строфа-двовірш (експозиція) має заокруглену, 
»замкнену" форму. Це тема твору, пов'язана з образом ,блаженного 
мужа", самодостатнього у своєму відстороненні від ,лукавого", ,злого". 
Наступна ЇЇ строфа -- чотирирядкова (середина), у ній зіставляються два 
тотожні розкрилені ДВ (3--6 ВР). Це моделі великої ритмоінтонаційної 
напруги, оскільки у розкрилених двовіршах співвіднесені між собою 
симетричні заокруглені ПВ по краях (у ВР 3--4 та ВР 5--6): 

3. ,д в законі Господньому." -- 4. у, як на бобрім полі"; 

9. ,Над водою посаджене." -- | 6.8 добрі своїм стіє", 

Ї нарешті, обернення ритмомоделей ДВ у ПІ строфі (9--10 ВР обер- 
нені до 7--8 ВР) стає відчутним фактором збалансування, зрівноваження 
внутрішньої ритмоенергії у завершальному розділі цього глибокого за 
змістом філософського Псалма (див. Приклад 17). 
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Оіекзаліга ТЗАТ.АТ-УАКУМЕМКО 


МОБІСАЇ, РЕІМСІРІ.Е8 ОБ ВНУТИМ АМЬ КОКБМ СВЕАТІОМ 
ПМ ТНЕ 8Х1.1.АВІС УЕВБ8Е ВУ ТАБА8 З8НЕУСНЕМКО 


Тага5 8реуспепко'є роеїїс улогк8 аге уегу рорціаг пої опіу дце іо їеїг сопіепі риї аїзо 
ресацяе їбеу роз5е55 5цсіб а ресцііаг Іеабиге а5 гаеїодіонепезз. А мегу йпрогіапі рагі іп бе 
паеіодіоцяпе5зя ої їбе уег5е5 і5 їБеїг теїоду апа аріїйу о Бе вип. ТБе гавіодіоцепез5 ої Тагаз 
Зіпеусрепко'є уегбе і5 ргезепі аї їбе Ісуе! ої ітібабіоп ої зоцпадя ої пабиге іл їбе уег5е бвошпа 
сопіехі, цєаре ої вепега! зоцпав апа 5угароїє апа іегарога! апа зресіа! уегзе ограпізайоп (пеге 
хе теап плеїег-груїіа апа гпуббліса! апа бупіасбіс зігисіицге ої Бе уегве у/Бісі 15 соплесі- 
ей уліїб'8огає плизіса! райетиг). Трезе ррепогепа ої Тага5 5реуспепіко'є роеїгу геасі, бе 
дееребі сопатоп РБазіз ої ре пацзіса! апа роеїіс діакіпр. 


Т 





Оксана ПИСЬМЕННА 


» УРОЧИСТА ЛІТУРГІЯ" ЛЕСІ ДИЧКО: 
ІНТЕРПРЕТАЦІЯ У КОНТЕКСТІ КУЛЬТУРИ 
ХХ СТОЛІТТЯ 


»Видимим символом Божественної Літургії на українській землі є не- 
рушима стіна у Святософійському Соборі в Києві. Там сам Христос пра- 
вить святу службу і роздає святу Євхаристію. А Богородиця-Оранта з 
піднесеними вгору руками молиться і заступається за люд свій". 

»Між скарбами нашої християнської релігії перше місце займає Бо- 
жественна Літургія, або Служба Божа. Вона є безсмертною Христовою 
установою, незабутньою пам'яткою, що Її зволив Ісус Христос полишити 
своїй Церкві на вічний ,спомин". Служба Божа -- це дорога спадщина, 
яка остала в Церкві після відходу Христа з цього світу"? 

У доробку Лесі Дичко серед інших хорових жанрів духовний посідає 
істотне місце. ЇЇ перу належать Літургія Мо 1 для однорідного хору 
(1989--1990), Літургія М» 2 для мішаного хору (1990), , Урочиста Літургія" 
для мішаного хору (1999), Літургія для дитячого хору (2002); Духовні 


цикли для солістів та органа: ,Благослови, душе моя, Господа" -- для 
мецо-сопрано та органа (1995); ,Отченаш" -- для баса та органа (1995), 
п Тобі співаємо, Тебе благословимо" -- для сопрано та органа (1996); , Хва- 
літе Господа з небес" -- для тенора, мецо-сопрано та органа (1997); Пса- 


лом 67 (1999). 

Божественна Літургія св. Ївана Золотоустого виділяється серед усіх 
згаданих творів масштабністю, яскравим втіленням індивідуальности ав- 
торки, цікавими творчими знахідками, багатством виражальних засобів. 
Композиторка доволі своєрідно підходить до концептуального вирішення 
літургійного циклу: тонко відчуваючи в ньому не лише канонічну основу, 
але й дух сьогодення, відтворює сучасні ,обертони" духовного світосприй- 
няття. Щоб визначити самобутні риси ,Урочистої Літургії. Л. Дичко в 
контексті її цілісного мистецького світогляду насамперед видається необ- 
хідним звернутись до канонічних засад літургіки. Традиційне та нове, уні- 
версальне та індивідуальне становлять у цьому творі нероздільну єдність. 
Стильові риси, притаманні сакральному циклові, можна помітити і в бага- 
тьох інших маснітабних опусах композиторки, що свідчить про гармоній- 
ну цілісність їй художнього мислення, внутрішній зв'язок ,фольклор- 


1 Марусин Мирослав, архиєпископ. Божественна Літургія. - Рим, 1992.-- С. 5. 
2 Соловій Мелетій М., о. Божественна літургія, Історія -- розвиток - пояснення.-- 
Львів, 1999.-- С. 5. 
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ного- духовного", що у свою чергу природно випливає з кордоцентричної 
основи національної ментальности. 

Спинимось детальніше на деяких сутнісних херектеривтинох Божест- 
венної Літургії. 

- Сучасна Служба Божа -- це результат тривалої вікової еволюції, 
плід Божого, апостольського та людського творіння. ,Шершою основною 
правдою св. віри про Службу Божу є те, що вона є Божою установою. 
Службу Божу установили не люди, не св. Церква, навіть не Апостоли, але 
сам Господь Ісус Христос". Протягом двох тисячоліть учені-теологи, 
філософи, письменники намагалися пояснити богословські правди про 
Службу Божу, значення Її складових частин, обрядовий бік дійства, 
питання авторства. Не на всі поставлені запитання існує вичерпна та пра- 
вильна відповідь. Але основні положення, що стосуються трактування 
молитов, побудови та символічного навантаження обряду богослужіння, 
авторства викристалізувались і на теперішній час остаточно сформулю- 
вались. | | 

Літургія Івана Золотоустого (з У по ХІХ ст.) зазнавала різних змін та 
додатків. До наших днів дійшла вже утверджена в українській музиці від 
ХУТІ ст. традиція авторських Служб Божих. Це масштабна циклічна три 
частинна побудова: 

1. Проскомидія". 

2. Літургія Оглашенних (або Літургія Слова)". 

3. Літургія Вірних (або Літургія Жертви)". 


Окрім того, кожна частина має свої складові елементи, мікроцикли. в 


циклі (Малий Вхід, Великий Вхід, Євхаристійний канон та іншті). 

Поряд з цим розгляд Служби Божої ускладнюється Її двоплановістю, 
внутрішньою двовимірністю, що зумовлена ,трьома факторами: роздвоє- 
ністю історичної свідомости, що вирішує проблему вибору між церковним 
та світським, роздвоєність становища церковної музики на межі духовних 
та світських жанрів, що помітно загострилося у так званий ,Новий час 
- (після ХУПІ ст.); стильовою роздвоєністю музичного оформлення літургії, 
що в однаковій мірі потребує як дотримання канонів, так і НЕРАЦІЙ музич- 
ної мови"? 

Їдея, зміст, характер складових частин Служби Божої знайшли своє 
відображення в численних літургіях (безіменних та авторських), де ком- 


З Соловій Мелетій М. о. Божественна літургія. С. 7. 

ж Проскомидія (з грецької -- принесення) -- приготування до Служби Божої: а) при- 
готування сващеннослужителя; б) приготування жертовних Дарів: хліба і вина (у латинсь- 
кому обряді -- , Офферторіум"). Проскомидія не має ніякого музичного вираження, оскіль- 
ки це -- частина відправи, яку служить сам священик при закритих Царських дверях. 

Ж Літургія Оглашенних (або Літургія Слова) зберегла назву з тих часів, коли на. ній 
могли бути присутні Оглашенні -- ще не християни, але ті, що чекали свого хрещення. По- 
чинається від виголосу: ,Благословенне Царство..", а закінчується відпущенням Оглашен- 
них: ,Оглашеннії ізідіте.." За змістом і характером Літургія Оглашенних називається часто 
гомілетично-дидактичним богослужінням: представляє земне життя Спасителя. Вона виво- 
диться від Апостолів. Її роль полягає у загальному вшануванні Бога: це читання Апостола 
та Євангелія, спільні молитви народу з дияконом, піснеспіви (антифон, тропарі, гимни). 

" Літургія Вірних (або Літургія Жертви) довершує євхаристійне жертвоприношення. Її 
початок і установи виводяться від Тайної Вечері (за М. Соловієм). 

4 Мельник О. Литургия как музьккально-исторический феномен // Культурологічні 
проблеми музичної україністики.-- Одеса, 1998.-- Вип. 2, част. 2.- С. 80. 
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позитори, спираючись на канонічне трактування і виходячи зі стилістич- 
них вимог епохи, музично-виражальними засобами відтворили Божу 
драму. 

,Символічно-ідейне наповнення богослужбового процесу диктує певні 
композиційні засади, драматургічну доцільність музичного чинника, здат- 
ного, завдяки своїй універсальній природі, глибоко проникаючи в людсь- 
ку психіку, виповнити через іпостась звукової матерії найдосконаліший 
акт богопочитання"?. Отже, при розгляді Літургії вимальовуються два 
рівні: текстовий та музичний, спостерігається їх нерівномірний історич- 
ний розвиток. 

Служба Божа з усіма її таїнствами, молитвами, обрядами, дійством є 
»піднесенням людини зі земної сфери до неба, до Бога, до Божого жит- 
тя", Крім масштабної складної циклічної тричастинної побудови, у 
Службі Божій теологи виділяють кілька внутрішніх глобальних горизон- 
тальних площин, які у взаємозв'язку між собою, а також з цілісною (три- 
частинною, а в музичному сенсі двочастинною) побудовою, створюють 
складну структуровану драматургічну побудову. 

При розгляді ,Урочистої Літургії" Лесі Дичко ми спирались на кла- 
сифікацію провідних драматургічних рівнів (площин), що були запропоно- 
вані С. Шевчук у дипломному дослідженні ,'Жанр Служби Божої св. Івана 
Золотоустого в українській музиці першої половини ХХ ст. На прикладі 
творів о. ХК. Стеценка, М. Леонтовича та 0. Кошиця". Вони видаються 
доцільними у застосуванні до літургійного циклу Л. Дичко. Узявши їх за 
основу, ми пропонуємо дещо інше бачення третього й четвертого рівнів та 
виділяємо третій в окрему понятійну субстанцію, що буде обгрунтовано і 
висвітлено далі. 

Оскільки молитва є спілкуванням, сполучною ланкою людини з Богом, 
засобом ,лпіднесення" людини, Її свідомости, її духовности від землі (най- 
нижчих верств) до неба (найвищої точки), то виділення в Літургії п'яти 
драматургічних рівнів викликає певні асоціації з рівнями буття. За Кар- 
лом Філбертом, світ розвивається ,як творіння, ведене згори"", зАналогіч- 
но у Літургії горішнім фундаментом |..| даної форми стає тріада -- куль- 
мінаційні точки опори чину, роззосереджені в часі, задля відповідності 
психічному, психологічному та понятійному сприйняттю людини. В них, 
наче в ембріоні, зосереджується просторово-часова перспектива, проце- 
суальність лінійного типу і багатомірність символічного (спірітуального) 
простору, що вимагає абсолютного, цілісного осягнення Божого начала, 
Його Великих Тайн"? 

Насамперед Літургія розглядається як певна чинопослідовність, ри- 
туал, служба, жанрова природа якої пов'язана з дослідженням словесного 
тексту та музичного змісту. Як уже згадувалось, Служба Божа є склад- 
ною тричастинною циклічною побудовою, в якій виділяється кілька гло- 
бальних внутрішніх драматургічних площин. Найвищою площиною, 


5 Ціевчук. С Жанр Служби Божої св. Ївана Золотоустого в українській музиці пер- 
шої половини ХХ. ст. на прикладі творів о. К. Стеценка, М. Леонтовича та О, Кошиця / Дип- 
ломна робота студентки У курсу ТКФ ВДМІ Шевчук Соломії; наук. керівник доктор мисте- 
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ТРІАДОЮ ГОРІШНЬОГО ФУНДАМЕНТУ (| стають кульмінаційні точки 
і водночас найважливіші складові частини Літургії Оглашенних та Літур- 
гії Вірних. Це: 

-- Читання Св. Письма (Апостола, Євавгелія) на Літургії Оглашенних. 
Вони ,є серцем і ядром гомілетично-дидактичного богослужіння" -- --ВИ- 
кладом Христової науки. В Євангелії знову з'являється між нами Христос 
і промовлие до нас. 

Євхаристійна жертва (Освячення), де довершується жертва 
Нодоїо Завіту чудесним перетворенням Духом Святим хліба і вина на 
Тіло і Кров. Христові, де ОНОВЕнЕ через Сина звершує покконнвно і спа- 
сіння людей. 

-- Св. Причастя -- це новий прихід Ісуса. Христа на світ. вірні, при- 
ймаючи св. Тайни, зазнають зміни своєї суті, стають дітьми Божими. Хри- 
стос через св. Причастя знову народжується у серцях віруючих. . | 

--: Друга (з неба до землі) площина -- АНГЕЛЬСЬКІ БЕЗПЛОТНІ 
Сили (зімкнення видимого і невидимого світів) |П). У цій площині молит- 
ва та гимни, які ії творять, сприймаються не як Служба Божа на землі, а 
як наслідування небесної служби Ангелів. Ці думки найяскравіше пред- 
ставлені в ангельському гимні ,Грисвяте" (слід урахувати історію похо- 
дження гимну! 19 на Малому Вході Літургії Оглашенних). "Малий Вхід -- це 
символічне зображення Христа-Учителя, яке під виглядом св. Євангелія 
приходить до вірних, щоб навчити їх Божих правд. »Херувимська пісня" 
на Великому Вході Літургії Вірних -- це уподібнення вірних до Херуви- 
мів -- одного з найвищих ангельських чинів. Гимном Серафимів »Свят, 
свят, свят, Господь Саваоф" закінчується Євхаристійний діалог вірних і 
священика. Тут, у всіх цих трьох рим вою змикається світ видимий іне- 
видимий у служінні Богові. о 

Третім драматургічним'рівнем є ВІРА (догматична рлощини, постула- 
ти християнства) ПП Сюди належить:  , й 

--тимн ,Єдинородний Сину". м догматично-кристологічна наука 
Св. Церкви; - 

-- ,Блаженнії -- заповіді блаженства з! Нагірної проповіді "Христа, 
які дають надію на осягнення Царства Небесного; 

-- ,Вірую" -- виклад усіх головних істин християнськоїо віровчення; 

-- ,Отченаш' -- Господня молитва. 

При цьому серед них можна виділити зЄдинородний Сину" та »Ві- 
рую", як молитви переважаючого догматичного характеру; »Блаженні" 
зОтченаше -- проповідницько-томілетичного плану. | | 

Молитви СЛАВОСЛОВНО- ПОХВАЛЬНОГО характеру (представ- 
ляють четвертий рівень ШУ). Антифони та тимни перед. Малим Входом та 
прославні піснеспіви після св. Причастя: »Благослови, душе моя, Господа" 
( антифон); , Хвали, душе моя, Господа" (ПЇ антеоніх ,Нехай буде благо- 
словенне"; »Слава Отцю, 1 Сину". 

Сюди ж ми відносимо богородичний тимн , Достойно єї (задостойник), 
темою якого є прославлення та величання Пречистої Діви Марії, що 
стоїть , понад усякі можливі достоїнства сотворінь, нижче одного тільки в 


і . 
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з Соловій Мелетій М. о. Божественна літургія -- С. 253. : 
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Трійці єдиного Бога..." -- говорив Андрей Шептицький", , На самой вьтсо- 


кой вершине святости Церкви стойт Дева" -- так прославляв Богоматір 
Пп. Євдокимов! 

П'ятою драматургічною площиною є ПРОХАННЯ ДО БОГА (єктеній- 
ні молитви) |У| Переважаючий молитовно-благальний елемент зосере- 
джений у єктеніях і пронизує усю тканину Служби Божої. Кожна з них 
закінчується славослів'ям. 

Таким чином, у кожному з цих п'яти рівнів-площин, залежно від 
внутрішнього ідейно-образного духовного навантаження, у зв'язку з 
функціональним призначенням їх в обрядах і таїнствах, використовують- 
ся певні виражальні засоби (мелодико-інтонаційні, гармонічні, ритмічні). 
Молитви кожної з площин відіграють певну роль у драматургічній по- 
будові Літургії. Частини з нижчих рівнів (1--У) можна розглядати як 
підхід (поступовий чи стрімкий) до кульмінаційних вершин -- горішньої 
Тріади (1). 

- Поняття ХРИСТОВОЇ ЦЕРКВИ, або МІСТИЧНОГО ТІЛА ХРИСТО- 
ВОГО, ми розглядаємо як. площину, що взагалі стоїть поза запропонова- 
ним структуруванням. Ця площина -- Христова Церква -- проявляється 
у Службі Божій на всіх драматургічних рівнях-не лише в молитвах, гим- 
нах та піснеспівах. Поняття Містичної Христової Церкви є неоднозначним 
та багаторівневим: її утворюють вірні та священнослужителі, які беруть 
безпосередню. участь у Птургії (Церква-воююча); у молитовних поминан- 
нях учасники дійства молитвами уприсутнюють тих, що спочивають ,у 
надії воскресіння життя вічного" (Церква страждаюча); у євхаристійному 
поминанні згадуються усі святі, а насамперед »Матір Бога нашого" в 
єдності з Христом, у якому священик молиться за ціле Містичне Тіло 
Христове (Церква торжествуюча); у всіх єктенійних молитвах, у найваж- 
ливіших обрядах, що становлять Тріаду горішнього фундаменту; на про- 
скомидії при вирізуванні частинок. 

Отже, ХРИСТОВА ЦЕРКВА проявляється на всіх драматургічних 
рівнях, у таїнствах та обрядах Служби Божої. Вона є об'єднуючою, взає- 
мопроникаючою, цементуючою ланкою всієї Літургії, її частин у теологіч- 
ному та образно-символічному, значенні, а також у музиці, оскільки всі 
перелічені згадки про Христову Церкву знайшли своє відображення У 
відповідних музичних формах та виражальних засобах. | 

Запропоноване структурування простежується в »Урочистій Літургії" 
св. Івана Золотоустого Лесі Дичко. Підкреслимо, що ці риси просте- 
жуються у Літургії, написаній українською жінкою-композиторкою у 
майже столітньому часовому розриві з авторськими Службами Божими 
українських композиторів початку ХХ ст.-- о. К. Стеценка, М. Леонтови- 
ча та О, Кошиця, у яких наявне, з деякими відмінностями, подібне струк- 
турування. 

Написання нУрочистої Літургії" св. Ївана Золотоустого Лесею Дичко 
стало вагомою віхою в українському духовному музичному мистецтві, 
прикладом" сучасного прочитання найстарішої пам'ятки християнського 


ш ї катрій озіня Я. о. ЧСВВ. Возкественна Літургія..-- С. 104. 

2 Лаурук Н, прот. Зкклезислогия в Апокалипсисе и соборньх посланиях Йоанна 
Богослова / Дисс, .. докт. теологий. Науч. руководитель прот. доц. д-р теологий Шагісі 
ВеіеїКкапіс Ргезоу; Прешовекий увивережцюю, факультет Православного богословия, кафедра 
догматической теологий.-- 1999.-- С, 167. 
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світу, яку залишив нам у спадок сам Ісус Христос. Авторка, звертаючись 
до тексту Літургії Ївана Золотоустого, зберігає порядок номерів (номери 
Літургії виписані в додатку) та динаміку розвитку, оновлює традиційні 
мовностильові риси української сакральної музики фольклорними риса- 
ми (рух паралельними терціями, квінтами, тризвуками, мелодичний роз- 
виток на основі суміжнощабельности) сучасними засобами музичної вира- 
жальности (кластерні гармонії, сонористичні ефекти). ,В цьому творі 
етнохарактерні прийоми хорового письма виявляють свою життєздатність 
у поєднанні із сучасними способами організації музичної тканини". Про- 
стежується ,консеквентна тенденція до інструменталізації, ,симфоніза- 
ції" фактури духовних жанрів (намічена в Бортнянського, Березовсько- 
го)..." 

» Урочиста Літургія" Лесі Дичко сприймається як підсумок вікової 
" історії розвитку української сакральної музики, у якій органічно поєдна- 
лись краса народних мелодій, вишуканість барокових поліфонічних тра- 
дицій, стрункість класичних форм. Сама Леся Дичко так говорила про 
свою мету, про стан душі при написанні твору: ,Духовність -- це найба- 
гатший скарб людини, її божественного єства. Чудо народних інтонацій, 
що тисячоліттями випрацьовував наш український народ, неповторну 
красу Київського розспіву я хотіла поєднати з глибиною духовних текс- 
тів Біблії, духовного світу людини-християнина. Дні, коли я працювала 
над Літургіями, були найщасливішими у моєму житті | 

Складається з Урочиста Літургія" з 22 закінчених номерів при дотри- 
манні в основі усіх церковних канонів". 

Найнижча п'ята |У| драматургічна площина, де переважає молитов- 
но-благальний елемент, репрезентується єктеніями. Це -- Мирна, Мала, 
Потрійна, Благальна та Єктенія подяки. Єктенією у богослужінні нази- 
вається протяжно виголошена молитва (від грецького дієслова ,протя- 
гую"). У ,ТГлумачному типиконі" Михайла Скабаллановича відзначається, 
що єктенія -- це особлива молитва: , Вона розрахована на можливо менше 
втомлення уваги, на постійне збудження ЇЇ", порівняно з іншими молит- 
вами 
Єктенії -- це ряд коротких благань на найрізноманітнішті потреби, по- 
будованих у формі діалогу: прохання до Господа Бога та відповіді вірних 
»Господи, помилуй". На всі прохання до Всевишнього народ відповідає 
одним і тим.самим молитовним закликом: »Господи, помилуй", у якому 
міститься увесь молитовний жар" вірних ,,вся туга людини за Богом, за 
його ласкою"! . Прохання виголошує диякон (за його відсутности -- свя- 
щеник). Це ,наперемінна молитва"" диякона та вірних. 


ІЗ Козаренко О. Феномен украшнсвкої національної музичної мови.-- Львів, 2000.-- 

С. 130. 

М Дичко Д. Відлуння віків. Третій хор-фест , Золотоверхий Київ".- К., 1999.-- С. 24. 

Літуріїя писалась у тісній співпраці з керівником знаменитого київського хорового 

колективу зКиїв" Миколою Гобдичем для концертного виконання, і саме цим можна пояс- 
нити деякі незначні розбіжності з теологічними канонами. 

1 Скабалланович М: Толковьій типикон / Сост. профессор Киевской Духовной Ака- 
демии Михайл Скабалланович-- Москва, 1995.-- Вьш. І-- С. 75 (Передрук з вид. 
Киев, 1910, 1913, 1915). 

Соловій Мелетій М., о. Божественна літургія..-- С. 214. 

"Там само-- С. 25. 
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Мирна, або Велика, єктенія розпочинає Літургію Оглашенних після 
виголосу ,Благословенне Царство", Складається вона з 12 прохань. Від 
інших єктеній Мирна відрізняється повнотою змісту. Слід відзначити різ- 
ницю між вагомістю прохань Великої єктенії та приватними молитвами 
кожного мирянина: попри власні потреби ми не повинні забувати про 
важливі потреби церкви, світу, міст та сіл, де проживають вірні. ,Напе- 
ремінна молитва" у музичному сенсі побудована на періодичному чергу- 
ванні псалмодіяння та короткої послідовности акордів. Псалмодійний 
речитативний тип мелодики композиторка використовує у всіх 12 прохан- 
нях, яким відповідає молитовним закликом увесь склад хору -- дисонант- 
ні, кластерні, в переважній більшості акордові, послідовності зі змінними 
тональними устоями. Перші прохання за мир з неба і мир у душах 
наших -- це не що інше, як моління за Боже Царство на землі. Ці про- 
хання мають виразну інтонаційну семантику (в даному випадку -- про- 
хання, звернення): розспівування опорних звуків з додаванням нестійких, 
переважно в бемольних тональностях: Рез (з П низьким щаблем), Дез (з 
ТУ ї), Кеєв-ЕК. Підвищення чи пониження звуку (ознаки лідійського, фри- 
гійського ладів) пов'язане зі словесним текстом віршового рядка. Закін- 
чується псалмодіяння переважно на ритмічно тривалішому звуці. 
Заклики-відповіді вірних -- це послідовності шести акордів в аугментова- 
ному ритмі: чотири четвертні долі, одна половинна, одна ціла, яка витри- 
мується, і наступний такт чи два служать фоном для наступного прохан- 
ня. Таким чином, виникають два фактурні пласти: псалмодіяння і орган- 
ний пункт, що утворюють між собою консонантні чи дисонантні співзвуч- 
чя. Щодо функціональної належности акордів першого заклику, то це: 
Тв/з з доданим тоном у нижній терції - - Тв/з -- ОРУП 4/3 -- Ть/зно. На- 
кладання двох горизонтальних пластів приводить подекуди до бітональ- 
них поєднань. Другий заклик модулює з Рез у Хез, третій вносить певне 
просвітлення: Дез-Е. У трьох наступних проханнях (четвертому-- 
шостому) від загальних переходимо до більш конкретних, до молитви за 
близьких людей, за церковну ієрархію. Виражальні засоби можна розгля- 
дати тут як варіант попередніх трьох перших прохань. У речитативному 
псалмодіянні є відповідні устої: Е (з ГУ8), Дез (з Ме), Дез (з ГУК); четвер- 
та акордова послідовність є варіантом другої з модуляцією Ке5-В, шос- 
та -- варіант третьої Дез-Е. Сьоме--дев'яте прохання (за світську владу 
та військо, за вірних у містах і селах, за врожай земних плодів та часи 
мирні) творять нову групу модлінь і мають відповідно варіантно-змінні ви- 
ражальні засоби, у яких переважають мінорні тональності: Х(ТУН)-Ь, 1-а8, 
а5 -- устої у псалмодіянні. Зазнають деяких змін і гармонічні послідовно- 
сті: вони стають простішими -- ПІ-ПІ-ПІ»-вт-іт, ТПП-д2-ПІ»-Їв/є-По-іт? по 
р-ппої!. Точка золотого перетину припадає на дев'яте прохання між ре- 
читативом диякона та закликом вірних ,Господи, помилуй" -- збігається 
з енгармонічною модуляцією (Рев'зсів8), яка, незважаючи на мінорний 
нахил, стає просвітленою кульмінацією Великої єктенії. У наступних 
побудовах (відповідь вірних на дев'яте--одинадцяте прохання) відбу- 
вається збагачення хорального викладу -- пара чоловічих голосів іміта- 
ційно накладається на пару жіночих (горизонтальний зсув на чотири чвер- 
ті)-- та розширення фактури. Незначні ладові, тональні, функціональні 
зрушення при принциповій незмінності кожного нового прохання та за- 
клику розсвічують, урізнобарвлюють музичну тканину єктенії. Нестала 
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кількість голосів, ладова мінливість -- виражальні засоби, запозичені з 
фольклору. У десятому проханні молимось ,за плаваючих, подорожую- 
чих, недужих, страждаючих, полонених, за їхнє спасіння": для церкви до- 
рогі всі вірні, особливо ті, котрі нещасливі чи обділені. У мелодичній лінії 
псалмодіяння саме-'на цих словах з'являються більші експресивні, навіть 
напружені, інтонації. Мелодична фігурація, що утворюється як результат 
оспівування тональної опори ,515" (домінанта до сі8-плої!-я) завдяки появі 
нестійких звуків, може тлумачитись як елемент поліладовости з дорій- 
ським ладовим нахилом (спочатку дорійський з ТУЧ і МІН; цей лад знаний 
також як думний чи гуцульський; далі лише УЇЯ) на тлі витриманого 
сіз-ппої)-ного їв/а акорду, що виконується усім хором. 

Дві останні молитви -- прохання про милосердя та Божу благодать. В 
11-му проханні при устої ,а" нестійкі звуки утворюють Ї-плої! мелодич- 
ний, у другій фразі при устої ,бі5" наявні прикмети дорійського ладу. 
Акордовий заклик викладений «в однойменному мажорі до початкової то- 
нальности єктенії Дез-Сіз, створюючи певну тональну арку. Останнє про- 
хання про найбільший скарб людини на землі -- Божу благодать, щоб 
зЗаступила, спасла і охоронила нас",-- звучить у світлому Сі8-диг-і з ГУ. 
Завершується єктенія зверненням до небесної Божої Матері -- ,Пресвя- 
тої, Пречистої, Преблагословенної, Славної Владичиці нашої Богородиці і 
Приснодіви Марії" та до всіх святих. Безмежне довір'я до Бога -- остан- 
ній заключний акорд Великої єктенії, ,цього молитовного гимну до Божо- 
го милосердя", Перша строфа витримана в А-дит / А-шаоії (тональні устої 
відповідно сіз-а), друга -- з мікромелодичним зрушенням модулює в 
Аз8-диг/Пез-диг (устої а5-дез), тобто повернення до початкової тональнос- 
ти, У цій же тональності звучить молитовний заклик , Господи, помилуй", 
який рефреном проводиться через усю єктенію і акумулює в собі зміст 
усієї молитви. Лаконічним обрамленням служить виголос усього хору 
зАмівь" -- ,Хваліть Господа", яким розпочинається а і закін- 
чується (Дез-дйг--В-дийг) Велика єктенія. 

Проаналізувавши будову Великої єктенії, спостерігаємо У кожному 
наступному проханні і відповідно у кожному заклику мікромелодичні та 
акордові зрушення, які утворюють варіювально-варіантне оновлення му- 
зичного матеріалу. Мелодико-акордові зміни та тональний план створю- 
ють поступовий підхід до кульмінації у точці золотого перетину. Таким 
чином, при певній статичності та повторюваності музичного матеріалу в 
кожному наступному проханні, саме вони (мікромелодичні та акордові 
зміни і в першу чергу тональний план) стають рушієм динаміки розвитку. 

Традиційно спів антифонів переплітається з Малою єктенією. »Шісля 
потоку хвали і радості |..| з 'являється необхідність у прохальній молитві, 
що відсвіжує увату Г...) зайняту хвалебними піснями", У Лесі Дичко 
також Мала єктенія розділяє два антифони: »Благослови, душе моя, Гос- 
пода" (І антифон) та , Хвали, душе моя, Господа" (ТП антифон). 

Щодо змісту Мала єктенія є скороченням Великої і складається з 
першого та останнього прохань, а також повторюється звернення до 
Матері Божої та всіх святих. У проханнях композиторка використовує 
псалмодійний речитативний тип мелодики, у закликах -- акордові послі- 
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довності. Змінюється ладовий нахил -- початок єктенії витриманий у 
сів-поої-і з відповідною зміною опорних звуків: у першому проханні -- 

; другому -- ,б15". Перша фраза, у якій звучить заклик згадати Пре- 
святу Богородицю, модулює в С-Фиг, друга - - в р-дФиг, причому обидва з 
лідійським нахилом; закінчення -- у б8-тлої!-і з опорою на ,сі8". Мажоро- 
мінорними світлотінями на 1в/з до їїз-гао1ї-я виражений заклик , Тобі, Гос- 
поди". Завершальне , Амінь" звучить на акорді з двох ч. 5. з опорою на 
нсі8" та на Їв/з сів8-клоїї. Загальний тональний план: сіє-хасі) -- Б-тадії, 
сзайг -з- Бдиг -- йв-щооії, б8-тої! -- сі8-паоі!. Це однойменні тональності 
початку та завершення у порівнинні з Великою єктенією, але лище мінор- 
ного нахилу. 

Після читання Св. Письма у кінці Літургії Оглашенних звучить їо- 
трійна єктенія, або сугуба, посилена, від усієї душі та розуму. Перші три 
прохання --.це. скоріше молитовний заклик до Божого милосердя. На 
більшість прохань вірні відповідають потрійним »Господи, помилуй". Від- 
різняється від інших тим, що вона є молінням не за різні потреби, а за 
церковну ієрархію, уряд, військо та всіх вірних -- вони нагадують про- 
хання п'яте--восьме з. Великої єктенії. Отже, головним змістом Потрійної 
єктенії є прохання Божого змилування. Недаремно у третьому молитов- 
ному заклику є слова, запозичені з покаянного псалма Давида, коли він 
приніс Богові покаяння у своїх гріхах: ,ПЙомилуй нас, Боже, з великої 
милости Твоєї..." 

Зберігаючи загальну структуру кожного прохання (псалмодіяння, що 
іде услід за словесним текстом) та молитовних закликів (невелика акор- 
дова послідовність: з мікрогармонічними зрушеннями), композиторка 
витримує наступний тональний план цілої частини, цієї ,наперемінної 
молитви": С-диг -- Ть/з, РВДУПа/з, Ть/зав; С-диг - - Ть/з, 87, УЇв/а4; А5-дцг -- 
с-диг, Е-дицг; Ездацг - - е-паоії; С-Фиг -- Но-дог;) Н-дого-- Е-дог (у моли- 
товних закликах використані ті ж акордові послідовності або їх варіанти, 
що виписані курсивом у двох перших). 

Велика, Мала єктенії -- поступовий підхід до кульмінації -- та По- 
трійна єктенія -- вихідна і відповідно кінцева точка Літургії Оглашен- 
них-- є своєрідним обрамленням другої частини Служби Божої. Так, дві 
наступні єктенії -- Благальна та Єктенія подяки -- є в експозиційній та 
заключній частинах побудови Літургії Вірних, і вони відіграють таку ж 
. драматургічно-композиційну функцію, як і в попередній частині: чергу- 
вання похвально-славослівного та молитовно-благального елементів у 
богослужінні, а також роль обрамлення Літургії Жертви. У драматично- 
композиційному плані єктенії відіграють роль вихідних точок у поступо- 
вому або швидкому підході до кульмінацій та у розв'язанні їх. 
| Благальна єктенія відіграє функцію об'єднуючої ланки між Великим 
Входом та обрядами, що передують Євхаристійному канонові, а саме: 
»Мир всім", ,Полюбімо один одного", ,Вірую". За змістом вона служить 
доповненням до попередніх єктенійних молінь і розпочинається словами: 
»Доповнімо молитву нашу Господу". Це, як перше прохання, - молитов- 
ний заклик. Наступні прохання взяті з Великої єктенії (четверте-- 
одинадцяте). Нове оригінальне прохання ,За принесені Дари Господу 
помолимось" викликане розміщенням єктенії перед таїнством освячення 
Дарів під час Євхаристійного канону. Воно звучить у тональностях, що 
переважали у Малій єктенії: сіє, сів дорійський, Ю, А, е, сіз-Сіє- Дез. Акор- 
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дові послідовності значно простіші, ніж у попередніх єктеніях - - тут пере- 
важно їв/: перелічених тональностей. Лише у заключній побудові вико- 
ристані Мо/з низький у Гевз. ; 

Останньою єктенією в ,Урочистій Літургії" Лесі Дичко є Єктенія по- 
дяки (М» 19), яка звучить після закінчення св. Причастя (після подячних 
молитов , Ми бачили Світ істинний" та ,Нехай повні будуть"). Тут диякон 
закликає всіх вірних віддати подяку Господеві Богу: ,Станьмо побожно, 
прийнявши Божественні, Святі, Безсмертні, Небесні і Животворні, Стращ- 
ні Христові Тайни, достойно подякуймо Господеві" (псалмодіяння у Н-диг-і 
мелодичному, верхній тетрахорд, оспівування опори на тоніці) і ще раз 
взиває до Божого милосердя (псалмодіяння в Н-диг -- 12-те прохання з 
Великої єктенії), виражаючи безмежну віру та відданість людей Всевиш- 
ньому: ,Все життя наше Христу Богові віддаймо" (псалмодіяння у С-диг 
лідійському з опорою на ,П" накладається на витриманий Теу4). Хор від- 
повідає: ,, Тобі, Господи. Амінь" (Те-ОДУТІ/з по Н-диг та Ть/з Б-дигу. 

Отже, як бачимо, прохально-молитовні елементи зосереджені у ком- 
позиторки в п'яти єктеніях, які становлять найнижчу, п'яту, драматургіч- 
ну площину у побудові Літургії. Основні виражальні засоби -- це чергу- 
вання, зчеплення, накладання псалмодіяння (прохання) та послідовностей 
акордів (заклики), Інтонації прохання, заклику, звернення передані в ре- 
читативному псалмодіянні. Акордові послідовності, що передають моли- 
товні заклики, переважно побудовані за принципом: стійкість--нестій- 
кість--стійкість, що і в першому, і у другому випадках пов'язані зі сло- 
вом. Невеликі гармонічні послідовності побудовані переважно на акордах 
терцієвої будови, лише подекуди (нестійкість) терцієві проміжки між 
сусідніми акордовими звуками доповнюються доданими тонами і поро- 
джують секундові ,грона дисонансів". Тональність кожного прохання, що 
звучить на фоні тональности останнього витриманого акорду попередньо- 
го заклику, утворює подекуди бі- та політональні поєднання. Форма (риси 
рондальности) та розміри кожної єктенії зумовлені структурою тексту, 
кількістю прохань. Динаміка розвитку здійснюється мікромелодичними та 
мікрогармонічними зрушеннями та ладотональними змінами у середині 
кожного прохання та заклику, а також між ними. | 

Молитви СЛАВОСЛОВНО-ПОХВАЛЬНОГО характеру представ- 
ляють четвертий рівень |ТУЇ. | 

Оскільки основною темою та метою єктеній було передати Богові наші 
прохання та випросити у Нього ласки й помилування, то молитви цієї 
площини мають похвально-славословний характер. Тут переважають 
теми шанування Всевишнього, Його досконалости, захоплено радісне 
прославлення та подяка |...) Богові за його милосердя". Цей рівень пред- 
ставлений антифонами перед Малим Входом: , Благослови, душе моя, Гос- 
пода" (Ї антифон) та ,Хвали, душе моя, Господа" (ПІ антифон); а також 
прославними піснеспівами після святого Причастя: , Нехай буде благосло- 
венне" та ,Слава Отцю, і Сину". Сюди ж ми відносимо Богородичний гимн 
»Цостойно є" (задостойник) -- темою його є прославлення та величання 
Пречистої Діви Марії. і 

Мета антифонів -- віддати Богові честь через співання псалмів. На- 
перемінний, або антифональний (коли ціла церква ділиться на два хори), 
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спосіб виконання гимнів, пісень чи псалмів дуже старий, походить з ГУ-- 
М ст. 

Антифони належать до змінних частин Літургії. Виділяють три роди 
антифонів: 1) щоденні; 2) недільні; 3) святкові. Відповідно до рівня свят- 
ковости дня використовують так звані ,зображальні" та ,блаженні" псал- 
ми (102, 145). (| ; до о ак аю ранах сь 

Для І антифону послужив ,зображальний" псалом 102 - - ,Благосло- 
ви, душе моя, Господа". З глибини душі вірних виходить подяка Богові за 
увсі добродійства Його". Для передачі змісту псалма, двох його провідних 
думок -- глибини подяки вірних та величі доброти Всевишнього -- Леся 
Дичко використала три різні музичні теми (в інтонаційному плані та спо- 
собами викладу). Форма виступає тут на двох рівнях: текстова -- тричас- 
тинна строфічна, на яку накладається дещо складніша тричастинна 
музична структура: до се й 
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Поетичному текстові, розглядаючи попарно строфи, притаманний по- 
етичний прийом, що відтворює глибину, розширення думки - - синтаксич- 
ний паралелізм та прийом анафори. Образ глибини молитовного стану та 
похвали у першій строфі й половині другої -- ,Благослови, душе моя, 
Господа / благослови, // івся істото моя, ім'я святеє Його, / благослови // 
Благослови, душе моя, Господа" -- переданий засобами потовщення хоро- 
вої фактури паралельними тризвуками у Дез-дйг-і, що подекуди перехо- 
дять у дисонантні співзвуччя з доданими тонами або додаванням секунди 
чи терції до основи чи вершини тризвука. Після кожного віршового рядка 
першої строфи додаються піввірші (,благослови") у такому ж акордовому 
викладі (глибина, насиченість звучання досягається долученням партії 
басів) та з відхиленнями у тональності домінанти й субдомінанти (А5, В, 
С-АТУЮ. | | і 

|. Другий віршовий рядок другої строфи (Аї1)-- ,і не забувай усіх доб- 
родійств Його" -- є одночасно завершенням та переходом до середньої 
частини (мелодико-інтонаційні зміни, тип фактури, темп (АПеєто доісе - - 
Мепо тоз50. Доісе). На органний пункт -- ГУ-і, дез-пасії-я у середніх голо- 
сах (альти, тенори) накладається неточне дзеркальне проведення мело- 
дичних ліній у крайніх голосах (сопрано, басах). Світлотіньовий контраст 
виникає і на ладовому рівні: однойменний мінор де8-аоі! натуральний та 
фригійський відносно попередньої побудови (трьох віршових рядків). Пів- 
вірш ,благослови" знову повертає нас у початковий Рез-диг. Середня час- 
тина -- ВВі -- вносить контраст: на витриманому органному пункті на Т-і 
Дез-диг (на відстані двох октав) звучить мелодія (з двооктавним дублю- 
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ванням в альтів та басів) у д-таої!. Музичний сегмент, що відповідає пер- 
шому піввіршеві ,Він прощає всі беззаконня Твої", зазнає подальшого 
розвитку: секвентно-варіантне проведення, розширення інтервалу терції 
до квінти, далі до септими; бітональні секундові поєднання -- Дез-диг -- 
д-таоії (однотерцієві -- Ї), Цікавий розвиток другого сегмента ,зціляє всі 
недуги твої" -- проведення початкової інтонації на м. 3. Вище, але в Кдеб 
лідійському, який енгармонічно дорівнює Д-диг лідійському і сприймаєть- 
ся як однойменний мажор до д-тоі!. На межі між двома строфами ВВ: 
звучить піввірш',благослбви" у світлому: С-дог-і -- с-паої -- С-диг (у 
сопрано та альтів). Друга строфа побудована на розширенні початкової 
секундової інтонації до висхідної ч. 5, а далі по звуках іт на м. 7. та в. 7. 
Мелодико-інтонаційна побудова розгортається у тональності: мінорної 
домінанти: а5-таоі! двічі гармонічному, фригійському (у чоловічих голосах) 
на тоніко-домінантовому органному пункті (в жіночих голосах). Такі ок- 
тавні-чи двооктавні дублювання створюють образ монолітности, єдиної 
думки та спільного молитовного настрою у вірних. Закінчення просвітле- 
не -- в однойменному мажорі А8-диг. Закінчується друга строфа двотак- 
товим додатком -- акордовими паралельними переміщеннями по бемоль- 
них тональностях з. бітональними поєднаннями: "Безев/дез, а5, без Бб.. 
Аз/Себ, Незе5 (Тт) переважно терцієвого та секундового зв'язків. Динаміч- 
на реприза скорочена, витримана у гомофонно-гармонічній фактурі з не-: 
періодично-перемінним розміром (4/2, 5/4, 6/2, 9/4). Закінчується анти- 
фон Те/з Е-Фиг-у -- великотерцієве зіставлення початкової та кінцевої 
тональностей -- через рух паралельних суміжнощаблевих мажорних три- 
звуків (Тв/з по. рез, Ез, К) подекуди з доданими чи заміненими тонами. | 
Відповідно до словесної символіки, у Літургіях взагалі і в ,Урочистій 
Літургії" Лесі Дичко зокрема складається музична семантика. Певні еле- 
менти набувають образно-символічного навантаження лише в духовній 
музиці. Зокрема, поступальний висхідний рух мелодики та Її інтервальна 
структура, тональні та ладові співвідношення, загальні ладові нюансуван- 
ня -- усі ці елементи набувають символіко-образного навантаження і 
сприймаються слухачами та вірними як ,злиття з божественною приро- 
дою, а низхідний рух як неможливість такого злиття"?2, Образи хвали та 
радости також виражені , музичним сходженням" -- як прояв найбільшої 
відданости і безмежної вдячности Всевишньому. Усі ці символічні музич- 
но-виражальні елементи знайшли своє місце в розгляненому Ї антифоні 
»Благослови, душе моя, Господа" ,Урочистої Літургії" «Лесі Дичко. Ми 
бачимо, як канони в тексті та музиці поєдналися з оригінальними стильо- 
вими особливостями сучасної музичної мови композиторки. 5 Ж 
7 ,Захоплено радісне прославлення та- подяка || Богу" -- це тема; 
настрій, характер П антифону, що йде за Малою єктенією і продовжує 
славословно-похвальні частини Літургії. ,Зображальний" псалом" 145 
»Хвали, душе моя, Господа" прославляє Господа: як велику надію нашу 
на противату ,ненадійності найвисокопоставленішим людям, нобгрунточ 
вуючи цю думку творчою силою Божою, Його вічною істинністю, постій- 
ними благодіяннями"":. Тричастинна структура поетичного тексту вкла- 


2 Мельник О. Литургия как музькально-исторический феномен.-- С. 80. 
3 Скабалланович М. Толковьій Типикон.-- Вьш. ША- С. 14. й 
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М Там самог-- С. 15. 





62 ОКСАНА ПИСЬМЕННА 


дається у складну тричастинну репризну композицію у поєднанні з вір- 
шовим рядком ,Слава Отцю, і Сину, і Святому Духові", За церковними 
канонами, цей віршовий рядок звучить після П антифону. У Лесі Дичко 
він отримує широке, різнопланове використання і навантаження. Музич- 
но-інтонаційний та віршовий рядки виконують функції вступу й закінчен- 
ня, органного пункту та рефрену у масштабній побудові першої і третьої 
частин. Оскільки славословленням закінчується третя частина П антифо- 
ну у Лесі Дичко і цей же матеріал фігурує перед гимном »Єдинородний 
Сину", то зберігаються церковні канони (за рахунок використання ре- 
призної тричастинної побудови). | 

Одначасне проведення по горизонталі двох взаємодоповнюючих ду- 
мок (двох тем: словословлення ,Слава Отцю." та псалма ,Хвали, душе 
моя, Господа") знайшло своє відображення у складній тричастинній побу- 
дові, Ця масштабна і віртуозна з музичної точки зору частина -- справж- 
ній гимн, хвала Божому милосердю, величі, могутності, що підкреслює 
контрастна середня частина з образами примарности земних благ та спо- 
дівань. 

Перша частина --- це повторне проведення першої та другої строф зо- 
бражального псалма 145; з музичної точки зору. Її можна розглядати як 
подвійну складну двочастинну форму |АА1-(енгарм. рівна заміна т-ті) 
Л2Азі, Розпочинається вона славословленням ,Слава Отцю..", яке переда- 
ється паралельними суміжноступеневими мажорними тризвуками: Т, УП, 
Т, ПП. їн ПІ, П, Т, УП (лише два мінорні другого ступеня) у Аз міксолі- 
дійському. Низький шостий ступінь у гармонічних послідовностях надає 
образові хвали суворости та аскетичности (можна було б розглядати ос- 
новну тональність як Де5-диг, за виставленими знаками -- п'ять бемолів, 
але тоді б усі теми розглядались як проведені у домінантовій сфері). 
Суміжноступенева акордова послідовність, викладена у двох тактах, слу- 
жить основною ланкою для органного пункту протягом цілої частини, 
доручена альтам та тенорам. Але вона служить.не лише тлом для тем 
псалма, які можна розглядати як епізоди, а виступає на перший план як 
рефрен у рондоподібній побудові, коли віршові рядки псалма закінчують- 
ся. Другий органний пункт -- це витримана тоніка у басів на повторюва- 
ному , Слава" (Славослов'я мале подане в літургійних. рубриках під.корот- 
кою назвою , Слава"?5); третій органний пункт -- клична молитва , Слава" 
на звуках тоніки-домінанти (2--3 т. та домінанти-тоніки підготовляє У 
відповідній хоровій партії кожен віршовий рядок псалма. Для зОзвучення" 
самих віршових рядків першої строфи псалма ,Хвали, душе моя, Госпо- 
да. / Буду хвалити Господа, поки життя мого" використані дві віртуозні, 
швидкі, гамоподібні теми -- кантиленний тип мелодики (термін Л. Кор- 
ній); це ніби точка відштовхування (половинна з залігованою вісімкою та 
половинна), і далі рух триває самими вісімками, причому у другому вір- 
шовому рядку діапазон хвиль збільшується. Перша та друга теми, ніби 
розширюючи звуковий об'єм хорової палітри, доручені крайнім висо- 
ким -- сопрано (перша тема) та найнижчим басовим голосам з викорис- 
танням поліфонічного принципу накладання тем з різницею у два такти. 
ШПриклад 1.) 


55 Головацький Р. о, ЧСВВ. Пояснення богослужень. Вечірня - - повечір'я -- північ- 
ня -- утреня -- часи українського обряду.-- Львів, 1998.-- Вип. Ї--- С. 19. : 
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Друга строфа, яка складалася лише з одного віршового рядка зСпіва- 
тиму Богові моєму, доки живу", повторюється композиторкою двічі, під- 
креслюючи, вагомість та: глибоке переконання у висловленому почутті 
вдячности. Щодо музичного. матеріалу, виражальних засобів, структури 
та тональної побудови, фактурного. розшарування хорової палітри -- це 
повторне проведення першої строфи (Бтвступ на орг пунктах) Ж бТ-перша строфа 


(3т. вступ на орг. пунктах) Ж бт друга строфа). 
Як ми уже відзначали, перша частина -- це повторне. проведення 


обох строф зображального псалма 145. При повторенні композиторка за- 
мінює п'ять. бемолів (А5 міксолідійських), що були у першій побудові, на 
п'ять. діезів (Ю лідійських), при цьому залишаючи майже без змін мело- 
дико-інтонаційну сферу, двочастинну структуру, хорову фактуру. Відбу- 
ваються лише ладові зміни. Віршовий рядок , Слава Отцю, і Сину, і Свято- 
му Духові" оснований на фактурних потовщеннях при. чергуванні пара- 
лельних мажорних секстакордів та 1 РЕоЕНО С норна "Те; Тв/з,. кі - 
Пул, Зе/», Без, Два у Е-диг-і лідійському. 

Так, як ії в першій частині, цю побудову (з п'ятьма дієзами). можна 
було. б да плудани як, субдомінантову сферу. по у при нрівВданні 
н-диг оз Едиг лідійському. | п и - 
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Оскільки обидві теми першої строфи при енгармонічно рівному то- 
нальному положенні (е5:7-4і5 -- початкові звуки) звучать у 6і5-тпоїї-і, то 
утворюється по вертикалі бітональне поєднання Е-диг-і лідійське / 
8і8-тадії, створюючи ладову мінливість. Два повторені віршові рядки дру- 
гої строфи звучать в одному мажорному нахилі з органним пунктом -- 
Е-дйг-і лідійському. Розширене славословлення, яке служить закінчен- 
ням (8 т.) та обрамленням першої великої частини, знову повертає нас у 
початкову тональність -- Аз8 міксолідійську. Такі ж акордові суміжноща- 
бельні послідовності, лише виконані цілим складом хору (2 т.), а далі лише 
чоловічим складом з доданим Т-Ю-м органним пунктом у басів та альтів. 

. Радісний прославний характер і настрій першої та другої строф 
зображального псалма знайшов глибоке втілення композиторкою у мас- 
штабній першій частині складної тричастинної побудови та реалізувався 
у рельєфному розшаруванні хорової фактури, у самостійному горизон- 
тальному розгортанні кожної теми-думки (відповідно різними виражаль- 
ними засобами) та у загальному єднанні їх по вертикалі, символізуючи 
єдність усіх вірних у поклонінні Єдиному Богові. 

Середня контрастна частина ,Не надійтеся на князів, на тих синів 
людських -- не прийде від них спасіння..." створює образ прихованої жур- 
би, скорботи, стриманий темп бо5іепиіо, ладова зміна -- енгармонічно рів- 
ний (однойменний) до Аз-диг-у біє-гадії. Тут двочастинність музичної 
композиції зумовлена структурою тексту: дві строфи, друга з яких роз- 
ширюється |АЧ ВВічдод| (оскільки композиторка повторює другу строфу), 
далі -- другий віршовий рядок і останній піввірш. У першому та другому 
рядках першої строфи низхідні секундові, терцієві та квартові інтонації в 
неперіодично змінному метрі (5/4, 4/4, 9/4, 5/4, 8/4) передають глибокий 
смуток та безнадію; мелодія, метроритмічна організація якої підпорядко- 
вана тексту, спочатку одноголосна, далі -- терцієві дублювання та низхід- 
ний рух паралельними суміжнощабельними тризвуками (жіночі голоси на 
фоні квінто-квартового органного пункту у басів і тенорів). 

Взагалі низхідні мелодичні поспівки наповнюються певною інтонацій- 
ною семантикою, У церковній музиці вони переважно тлумачаться як 
неможливість поєднання з божественним, сходження до земного. 

| У другій строфі поглиблення напруження та зростання трагедійности 
образної сфери виражається ладовими й тембровими змінами: октавні 
дублювання у чоловічих голосах з використанням двічі гармонічного міно- 
ру на фоні тоніко-домінантового органного пункту в альтів та сопрано. 
Завершується друга строфа чистою квінтою (8158-48) та органним пунктом 
у тому ж поєднанні, які при повторному проведенні другої строфи мають 
енгармонічну заміну (а5-е5) з переходом в Аз лідійську (три бемолі при 
ключі, відсутність ре-бемоля трактуємо як йЙТУ). Кадансування (три 
останні такти) проходить на кластерних мікрозрушеннях двох--трьох 
акордів при переважній опорі на е5-а5 зі завершенням на секундових 
гронах Б, с/Ї, Є -- малосекундове накладання двох чистих квінт (ці три 
такти приносять певне просвітлення). 

"Реприза динамічна, скорочена. Кода звучить як гимн, апофеоз славо- 
словлення Всевишнього - - ,Слава Отцю..." -- і виконується усім хором. На 
нього накладається мале славослов'я , Слава" у басів, далі у сопрано. Ка- 
дансування (4 останні такти) побудоване на чергуванні Т-5Пе/а.- Т, Тв/л У 
А-диг та заключній Ть/з, узятій висхідним стрибком в А5-4йг-і. Закінчен- 
ня сприймається просвітлено та урочисто. 
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Схема ,Хвали, душе моя, Господа" (у чотирьох середніх рядках схе- 
ми показані вступи голосів -- 8, А, Т, В; букви (А, В, С) написані курси- 
вом -- це проведення різних органних пунктів): 
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Як уже відзначалося, славословлення Слава Отцю." та ,Слава" У 
побудові Літургії мають подвійне навантаження: закінчення складної три- 
частинної побудови та відокремлення Пп антифону від тимну. »Єдинород- 
ний Сину". Виголошення ,Ї нині, і повсякчас, і на віки віків. Амінь" 
вступ, домінантовий предикт -- речитатив на органному пункті ,а5-е5", 
далі -- ,р-е5" (витримане ,е5" у тенорів) -- доручається низьким чолові- 
чим голосам (настроює та зосереджує увагу вірних перед гимном). Водно- 
час це зв'язка у функціональному значенні: ,а5-е5" -- Т-Ю для тональ- 
ности попередньої частини та ,Ю-е5" -- Д-ї для наступної. 

Четвертий рівень продовжується похвально-славословними та подяч- 
ними молитвами, які.звучать після св. Причастя. 

Після заамвонної молитви, кожне з прохань якої проходило вже у тій 
чи іншій формі упродовж Служби Божої, вірні як вдячність за всі Божі 
добродійства співають величну прославну пісню ,Нехай буде благосло- 
венне". Строфа з двох віршових рядків ,Нехай буде благословенне" // 
ім'я Господнє віднині і довіку" повторюється тричі; востаннє із завершен- 
ням ,Амінь? -- ,Хай буде так". Урочистий маршовий характер твору 
досягається акордовим викладом, скандованим ритмом. Друге проведен- 
ня-- широка енергійна тема у соло сопрано накладається на витримані 
акорди усього хору. В третьому проведенні, як і попередньому, компози- 
торка застосувала двоплановість: на маршовий ритм, що викладений 
переважно чвертями, накладається нова тема вичленованого сегмента 
,Нехай буде ім'я Господнє", що виконує соло сопрано цілими та половин- 
ними тривалостями. Мажоро-мінорні світлотіні досягаються шляхом чер- 
гування та накладання однойменних Кіз-диг та Н5-тпоі. 

« Продовжує славословно-подячну лінію піснеспів , Слава Отцю, і Си- 
ну". Диякон віддає славу Христові: ,,Слава Тобі, Христе Боже, Надіє 
наша, слава Тобі" -- це речитативне псалмодіяння на опорному звуці -- 
Т-- Ав-диг-у. Піснеспів ,Слава Отцю, і Сину, і Святому Духові нині, і 
повсякчас, і на віки вічні. Амінь" побудований на тематично-інтонаційно- 
му матеріалі з такою ж ритмічною організацією теми, що органним пунк- 
том проходить у першій та третій частинах І антифону »Хвали, душе 
моя, Господа" (Літургія Оглашенних). У другій частині. (молитовний за- 
лик , Господи, помилуй..") використані такі ж акордові послідовності, як 
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у закликах в єктеніях. Таким чином, перекидається арка між початком, 
окремими номерами та завершенням Служби Божої. Такі мелодико-інто- 
наційні та метроритмічні зв'язки служать цементуючою ланкою у музич- 
ній побудові цілої Літургії. 

Євхаристійне поминання у музично-драматургічному плані представ- 
лене гимном на честь Пресвятої Богородиці -- , Достойно є": , З великого 
хору святих у небі Церква вирізняє Пречисту діву Марію |..) Це почитан- 
ня тягнеться золотою ниткою від апостольських часів аж до сьогодення"?, 
Митрополит А. Шептицький у посланні , Про почитання святих" пише: ,У 
нашому обряді та честь над честями, те почитання вище всякого почитан- 
ня, яким ставимо Богородицю понад усякі можливі достоїнства сотворінь, 
нижче одного тільки в Трійці єдиного Бога.."? 

| Цей гимн ще інакше називають ,задостойником", Він звучить після 
євхаристійного діалогу (під час якого відбувається таїнство, що здійснює 
сам Бог -- Таїнство перетворення хліба і вина на Тіло і Кров Христа) як 
спад після кульмінації -- настає поминання святих, живих та померлих. 

Тема прославлення й величання Богородиці талановито реалізована 
композиторкою у тричастинній формі зі скороченою репризою та кодою: 
АЧАГКА (скорочена) З Сода, що певною мірою відрізняється від структу- 
ри поетичного тексту: дві строфи з доповненням або тричастинна зі ско- 
роченою репризою: АЧВЧА. Серединні побудови відрізняються: у музич- 
ному сенсі -- це повторний тематичний матеріал, а в поетичному -- різ- 
ний. В основу тематизму покладена одна мелодико-інтонаційна поспівка 
(один такт), ядро якої нагадує початкові інтонації всесвітньо відомого 
з Щедрика" М. Леонтовича. (Ці ж інтонації звучали в ,Порах року", у 
Щедрівці). Поспівка подана поперемінно з мажорним та мінорним забарв- 
леням, як хроматична секвенція у Н-диг-і: , Достойно є, і це є істина"? -- 
перший та другий сегменти від , дз" -- в октаву в сопрано та тенорів (1-- 
2 т.); ,славити Тебе, Богородицю" -- третій та четвертий -- від,ей -- у 
тенорів (8---4 т.). Завершується перша частина секстакордом ,й-б-я", що 
є УЇ низькою до Н-диг-у та домінантою до С-диг-у наступної другої час- 
тини: , Чеснішу від херувимів.." Збагачення фактури відбувається шля- 
хом введення нової контрапунктично проведеної теми з октавним дублю- 
ванням, спочатку (1--2 т. з першого речення) в басів, а потім з кварто- 
квінтовим дублюванням (5--6 т. з другого речення) у сопрано. Усіма цими 
засобами, а також шляхом потовщення повторюваної поспівки паралель- 
ними секстакордами та квартсекстакордами (1--4, 9--12 т.), введенням 
витриманих (7--8, 15--16 т.) октавних дублювань досягається розшару- 
вання фактури, примхливе переплетення хорової тканини. Кода -- повто- 
рюване ,Величаємо" -- вирішена у строго акордовому викладі на чергу- 
ванні двох--трьох акордів: Т-Р, Т-5-Д у Н-диг-і, і лише перед заключ- 
ними тактами з'являється П-диг (24 т.), як УІ низька відносно домінанти 
(Н8-аіз-сів) в Н-диг-і (у 23-му т.). Перша, і єдина, тема, мелодико-інтона- 
ційний матеріал якої проекспонований у першому такті, лежить в основі 
цієї побудови і протягом цілої частини практично не змінюється. Він 
варіювально-варіантно оновлюється лише у першому періоді. Драматур- 
гічний розвиток усього твору вирішений шляхом тонального сходження: 


56 Катрій Юліян Я. о. ЧСВВ. Божественна Літургія..-- С. 103--104. 
"Там само-- С. 104. 
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н-диг (перша частина: 1--8 т., С-диг (друга частина: 9--16 т.), Н-дйг 
(третя частина: 17--20 т.), домінанта (Н5-аіз-сіз) до Н-диг та р-дцг-Н-дайг 
(кода: 21--26 т.). Відповідно вимальовується висхідна лінія початків кож- 
ного попарного проведення теми - - від ,д4і5- (мажорне)", ,е- (мінорне)" 
н-4иг-і; ,е- (мажорне)?, ,І- (мінорне)" у С-дит-і, Уся хорова тканина на- 
гадує майстерно сплетене мереживо, де всі голоси-лінії мають свій напря- 
мок, переплітаючись і взаємодоповнюючись. У частині з них зауважуємо 
цікаво вирішену метроритмічну незбіжність музичних та текстових 
акцентів (межа 1--2 т.), змінність музичних акцентів, а звідси і поетичних 
у коді, на повторюваному слові ,величаємо". 
Схема гимну ,дДостойно є": 
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Літургія дає Пресвятій Богородиці сім найкращих титулів, які. пере- 
дані Лесею Дичко засобами сучасної. музичної мови, - мікромелодичні та 
мікрогармонічні зрушення. 

Наступною, третьою, площиною пи), що іде за єктеніями, третім дра- 
матургічним рівнем відносно горішньої Тріади є ВІРА. Оскільки основною 
темою й метою єктеній було передати Богові прохання та випросити у 
Нього ласки і помилування, то основний характер антифонів похвально- 
славословний, а молитви цієї площини мають догматично-навчальний 
характер. Тут переважають догматичні вчення, постулати християнства. 
Цей рівень представлений гимном ,Єдинородний Сину", ПІ антифоном 
»Блаженні?, а також молитвами ,Вірую" та ,Отченаш". 

Гимн ,Єдинородний Сину" --  догматично-христологічна наука 
Св.Церкви: ,Він повний глибоких правд про Христа: про його природу, 
воплочення, смерть ї воскресення"?. Глибокий драматичний зміст тимну 
одержує тонке відтворення у музиці: на органному пункті густих тембрів 
чоловічих голосів на витриманій ч. 5. У Д-і, у функціональному співвідно- 
шенні по е5-глої-ю, розгортається сумовито- скорботна. невматичного ти 
мелодика, коли ,одному складові відповідають декілька звуків (2-- оду 
Виходячи з віршового тексту, у гимні виділяються три розділи: пролог 
(перший віршовий рядок), виклад (341 рядки), епілог (2 рядки). Музична 
форма гимну дещо відмінна від будови поетичного тексту: двочастинна 
реприза з кодою, що побудована. на темі включення. Динаміка розвитку. 
основується на варіювально-варіантному оновленні музичного матеріалу. 
Зміст першого віршового рядка ,Єдинородний Сину і Слово Боже, Без- 
смертний єси" тонко відтворює доволі рухлива окаипеподНа тужлива 


28 З Соловій Мелетій М., о. Божественна літургія..-- С. 236. 
Е ? Корній л. Історія української музики. Київ; Харків; Нью-Йорк, 1996.-- Ч.Ія- 
С. 149. 
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мелодія у ев-тлої!-і (п'ять бемолів при ключі та один (до-бемоль) випадко- 
вий -- сприймається як Ез8-плоії, а не як В-пої! фригійський). Складаєть- 
ся з трьох музичних сегментів. Перші два -- як одне речення з опорою на 
звуках і-Ю; 5, ї-Ю, б (е5-Б; аз8, е5 -- Б, еб), а третій як додаток з опорою 
на Ї - - П ступінь ШПШриклад 2.) 





Приклад 2 
Аздаційпо 2 
зоїд Єдинородний Сину 
Р | 
0 ПУ т ГТУ оо - » Р ореечакся 
ДАО ОО 511 ОТ ТОК КОТ ОО У Р СГ аг г 1-3 31225 
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А реак Р У ас че 
У : 5 В 2 
Без - смер- о тний є -си 
Ка» 11 Ро 
в |1.7-Рр2-0 
ре 7 рве 
Друге речення - - ,Задля нашого спасіння..." --- є повторенням першо- 
го, лише додаток звучить у Е-тплоі-і, Включення побудоване на новому 
тематичному матеріалі -- ,в" (частково похідному від матеріалу першої 


частини ,а") з використанням мелодичної формули, яка в цьому гимні 
набуває символічно-смислового- навантаження: низхідний рух по звуках 
мінорного та мажорного тризвуків (із/з до д-паої); ЮДв/з до В-диг) на сло- 
вах, які пов'язані з божественною символікою. Кода -- на матеріалі вклю- 
чення (змінний В-тої)- -В-диг). Каденція -- на Д/з до В-диг, звучить 
незавершено, як питання. Заключна тональність відносно початкової 
також є домінантою. й 

Усіма цими виражальними засобами композиторка досягає різнома- 
нітних емоційних відтінків стриманої скорботи, несміливої надії. 

Схема гимну ,Єдинородний Сину" (цифрами виписана кількість рит- 
мічних одиниць у сегменті; за одиницю виміру узята вісімка). Двочастин- 
на репризна (з включенням) З кода: 


зав 
13917312 1ач13ів 10 Ж 91 174 17414 10525 21 
а Зо 
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Наступними молитвами є друга Мала єктенія (випущена композитор- 
кою) і ПІ антифон, який ще інакше називається ,Блаженними"; На ньому 
здійснюється обряд, який символізує ,вхід святих" у Царство Небесне 

(вхід з Євангелієм -- Малий Вхід), та змальована ,новозавітна картина 
цього царства. Оскільки нема більш живописного та зворушливо-радісно- 
го вчення про царство Боже, ніж дане заповідями блаженства |...) піднося- 
чи та посилюючи дихаюче в зображальних ппсалмах почуття насолоди 
благами Божими"??, Перед віршами євангельських блаженств виголошу- 
ється молитва ,розсудливого" розбійника, який висів на хресті біля Спа- 
сителя: , У Царстві Твоїм пом'яни нас, Господи, / коли прийдеш у Царст- 
во Твоє". При гомофонно-гармонічному викладі (чергування двох--трьох 
акордів створює хоральну фактуру) у партії сопрано вимальовується 
речитативна сумовито-задумлива мелодія. Форма молитви --- строфа (А), 
у якій використаний синтаксичний паралелізм. Музично строфа повторю- 
ється двічі - - звідси випливає форма повторної музичної строфи (періоду 
повторної будови: 4 4 4). Перший музичний сегмент оснований на непе- 
ріодичному чергуванні тризвуків "ТЗз дод. тоном» УІ-- УЇ; (у В-дшг-і). Другий 
сегмент набуває своєрідного колористичного збагачення за рахунок ладо- 
вої мінливости: Д-а до с-гаої!, Т-П-сві вертикальні нашарування, Шв/4 до 
РО-тоії. При повторному проведенні строфи у другому сегменті ладова 
змінність збагачується використанням (після відхилення у С-таоії) пони- 
женого УЇв/а до В-диг; завершується сегмент кількома акордами Ів/49) в 
положенні нони, септими 1 т. д. та Їд5/з до В-дйг. 

Далі ідуть вислови Спасителя про блаженства: їх дев'ять. Кожне з 
них.можна розглядати, з одного боку, як вчення, як заповідь, а з друго- 
то-- як обіцянку нагороди. Кожне вчення -- віршовий рядок, якому від- 
повідає музичний рядок. Речитативний тип мелодики з варіювально-ва- 
ріантним оновленням музичного матеріалу, з поступовим висхідним 
сходженням лежить в основі загальної побудови, де слово є домінуючим 
(дев'ять учень з відповідним музичним втіленням). Кожна речитативно- 
мелодична побудова, яку виконує певний солюючий голос (тенор, сопра- 
но), набуває особливої своєрідности за рахунок плавної мінливости тла: 
витриманий протягом одного-двох тактів шести-семизвучний акорд У 
виконанні усього хору. Перші три вчення доручені соло тенора на витри- 
маному Тв/з з доданим тоном у нижній терції у Е- Фиг міксолідійському 
(при ключі -- два бемолі, але витриманий у туті хору акорд і-а-сте та 
дихордна речитативна мелодія з субквартою та устоєм ,і" сприймається 
не як В-диг, а як Е-диг міксолідійський). Гру ладових світлотіней створює 
поява після двох перших учень, що звучать у Е-диг-і, відлуння останньо- 
го слова з молитви , Твоє" -- в однойменному мінорі. Четверте вчення -- 
"Блаженні ті, що жадають правди.." -- передано соло мецо-сопрано, і вся 
звукова тканина підноситься вгору в А58-диг; цікаве свіже звучання вно- 
сить (фон -- туті хору) чергування Тео/з3 (з дод. тоном) -" ТРУ ЇЄ (на МІ низький) - 
Ть/з. Наступні п'яте, шосте та сьоме блаженства -- відповідно , Блаженні 
милостиві..", , чисті серцем, бо вони Бога побачать", ,Блаженні миро- 
творці, бо вони синами Божими назвуться" -- знову передано соло тенора 
та звучать у просвітленому Е-Фиг-і (на півтону вище звучить початок 
мелодії), далі у Е-гаоії-і. Своєрідне забарвлення вносить політональне 
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поєднання Те/4 А-тої (хор) та Е-оі! (соло) у сьомому блаженстві. Два 
останні вчення, знову доручені соло мецо-сопрано з поступовим рухом 
музичної тканини вгору (тональність С-гпої!), ведуть нас до кульмінації, 
особливо в останньому розширеному вченні та коді на повторному прове- 
денні слів ,бо велика нагорода буде вам на небесах". Усі виражальні за- 
соби підпорядковані цій меті: збагачення хорової фактури паралельними 
висхідними суміжнощабельними секстакордами; вертикалізація ладу та 
політональні поєднання Сі5/А; ладова змінність по горизонталі Е/С лідій- 
ського, АЗ/А; мерехтливе коливання різноладових акордів (А/С); розши- 
рення хорової фактури розбіжним рухом Е-плої фригійського з заповнен- 
ням звукового простору секундовими гронами та кластерними поєднання- 
ми. (Приклад 3.) 


Приклад 3 


Рог а істро аїр У Царстві Таоїм 
зба (| 5 айаграндо Ка 
5 
ой нн 


ро РО ГО Р Р і У О  щОС 
Ве фо дб р 
п Я В о 


Зоргапо 
со 
р 


бо - ве- ли - ка на - го - ро - да бу- (дб вам на Не бе 7 сах (А...) 


роя ро р Р і боб р оо 
9-5 раса Р р р р І ра 
Айова В 
549 ду 1 а о в й р Пр 2 о о що де Й 


Тепог Ре Р р ж коб'р є тк-єбу- обр є жи 
жі ГУ 





Вазв РЕА ар 








Уся ця звукова маса (туті хору) передає кульмінацію, апофеоз люд- 
ської радости -- надію на осягнення Царства Небесного. 

Композиторка витончено передала зміст та настрій заповідей блажен- 
ства з Нагірної проповіді Христа, одностайну віру слухачів у могутність, 
велич та милосердя Боже, надію на спасіння. 

Три антифони та гимн ,Єдинородний Сину" відіграють важливу роль 
у побудові Служби Божої -- підготовляють, поступово підходять до ,ти- 
хої" кульмінації Літургії Оглашенних: читання Св. Письма. 

Продовжує репрезентувати третій драматургічний рівень молитва 
» Вірую" -- виклад усіх головних істин християнського віровчення. Освя- 
чення чесних Дарів (євхаристійний діалог, який є другою найголовнішою 
кульмінацією Літургії) підготовляється на ідейному та музичному рівнях: 
»св. Церква бажає, щоб вірні брали участь у Св. Безкровній Жертві у 
взаємній згоді, любові і мирі"Зї, Тому догматичну площину у Літургії 
Жертви представляє мікроцикл, що складається з: 1. Мирствування 
(заклик усіх до миру словами: , Мир всім", причому священик усіх благо- 
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словляє знаком Святого Хреста). 2. Заклику диякона до взаємної любови 
(, Полюбімо один одного, щоб однодумно визнавати" та відповіді вірних: 
зОтця, і Сина, і Святого Духа, Тройцю Єдиносущну і Нероздільну" - - зву- 
чить після Благальної єктенії, чергування псалмодіяння та строго акордо- 
вого викладу -- Тв/з.96- Тез Мун. Т8УЦа,-3)-Ть/з в Дев-диг (ідея поцілун- 
ку миру -- вияв взаємної любови, дружнього духу і Христового миру між 
вірними, усвідомлення, що джерелом любови є Христос). 3. Молитви 
Символу віри. 

Перед , Вірую" - - заклик диякона: , Двері, двері. В премудрості будь- 
мо уважні? -- речитативне псалмодіяння (баритон) на звуці ,а5", який 
підготовляє тоніку початку молитви. Сьогодні цей заклик втратив своє ко- 
лишнє призначення і має символічне, переносне навантаження: вірні 
повинні зосередити свою увагу, задуматися над тим, чи достойні залиша- 
тися у церкві в цю святу хвилину перед жертвоприношенням, повинні 
пильнувати, щоб в їхнє серце не проникла якась лукава думка. 

Символ віри -- підтвердження нашої вірности Христові, правдам його 
св. Науки -- поділяється на 12 частин, або формул. Музика молитви вра- 
жає майстерністю, з якою композиторка передає найтонші відтінки думок, 
переживань, молитовного стану віруючих. Музично-композиційний прин- 
цип побудови нагадує молитви ,У Царстві Твоїм". Це чергування речита- 
тивного типу мелодичних побудов з акордовими послідовностями, що ви- 
конує весь хор (а5-паді! дорійський). (Приклад 4.) | 
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У композиції твору, виходячи зі змісту, виділені три розділи: пролог, 
виклад, епілог. Початкові (1, 2) та кінцеві (8--12) частин висловлюють 
основні постулати християнської віри; середній розділ (3--7 формули) 
розгортає перед нами Хресну дорогу Ісуса. Найтрагічніші епізоди життя: 
»? розп'ятий був за нас при Понтії Пилаті, і страждав, і був похова- 
ний.."-- передані висхідним секвенційним проведенням короткої три- 
хордної поспівки, що створює емоційний стан тривоги, зростаючого на- 
пруження та драматизму. У творі, відповідно до змісту, переважає речи- 
тативний тип викладу кожної формули, що доручений соло баритона, 
який звучить на тлі витриманих кількох (1-3) акордів у туті хору; часто 
використовуються тризвуки з доданими тонами переважно у нижній тер- 
ції (доволі поширений прийом композиторки). 

Протягом усієї молитви зберігається неперіодично-змінний розмір 
(4/2, 10/4, 7/4, 11/4), що також відображає прямування музики за сло- 
вом. Рушієм драматургічного розвитку частини є зміна тональностей, по- 
ступовий висхідний рух звукової маси до кульмінації (,Царству Його не 
буде кінця, не буде кінця" -- закінченння 7-і формули) та друга кульмі- 
нація (,В Єдину, Святу, Соборну і Апостольську Церкву" - - 9-та форму- 
ла), у якій хоральна фактура в обох випадках базується на секвентному 
проведенні кількох акордів з октавними та тризвучними дублюваннями. 
Таке звучання хору утверджує непохитність і єдність усіх вірних. Це від- 
чуття доповнюється кількаразовими виголосами слова ,Вірую" та повто- 
ренням останнього сегмента строфи або віршового рядка усім складом 
хору в акордовому викладі. При переважаючій опорі на мажоро-мінорну 
систему авторка звертається інколи до ладів народної музики: чергуван- 
ня двічі гармонічного мажору з еолійським (1-ша формула), використан- 
ня вузькооб'ємних ладів: трихорди, пентахорди. Трапляються побудови з 
політональними поєднаннями та без ясно вираженого устою (4-та, 5-та 
формули). На певних уривках побудови звучить органний пункт (тоніч- 
ний, товіко-домінантовий, єдність органного пункту першої та другої час- 
тин на основі енгармонічної рівности А57-815), потовщення хорової факту- 
ри різними інтервалами. 

Середня частина, при використанні усіх перерахованих нами засобів 
виражальности, доповнюється розробковими моментами: секвенційний 
розвиток, варіювально-варіантне оновлення матеріалу. (Останній прийом 
застосовується і в крайніх частинах.) Заключне , Амінь" проводиться у 
повному звучанні всього хору на Те/4 та Ть/з по Ев-гаоі-ю, що є мінорною 
домінантою початкової тональности. 

Виявлення тричастинности у творі доповнюється поглибленням цезур 
за рахунок зміни композиторкою знаків при ключі; пролог та епілог -- 
шість бемолів, середня частина -- без знаків. 

Мелодико-інтонаційний матеріал, структура, тональний план кожної 
»формули" детальніше відбражені у такій схемі: 

У 4-му рядку позначена кількість тактів: стандартним шрифтом -- 
мелодика речитативного типу: виділеним курсивом -- виголос , Вірую" 
акордовим викладом; виділеним підкресленим -- повторні сегменти в 
акордовому викладі. У 5-му та 6-му (поділеному) рядках виписані тональ- 
ності: відповідно (5) -- речитативної мелодії (6) -- акордового витримано- 
го тла та повторних сегментів у туті хору. 
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Отже, таїнству освячення чесних Дарів -- хліба і вина (центральній 
кульмінації) передує описана молитва , Вірую". 

. «Таїнство св. Причастя (третя кульмінація) підготовляється Господ- 
ньою молитвою , Отченаш", Автором цієї молитви є не Св. Церква, а сам 
Ісус Христос. Тому вона промовляється з великою пошаною, і священик 
під час Її виголошення підносить вгору руки. Високохудожньо та поетич- 
но коментує Господню молитву Шапа Їван ХХПІ у своєму щоденнику: 
Ось велика поема життя й історії людини, а то й усього людства |..| Ісус 
прийшов з небес, щоб нас її навчити. Тож має вона в собі всю філософію 
життя й історію кожної душі, кожної людини, всякого віку: минулого, те- 

з перішнього і мабутнього" Поділяється вона на шість прохань". У му- 
зичній практиці трапляються два типи викладу цієї молитви: розмежу- 
вання прохань закликом ,Отченащ" та безперервний виклад без зміни 
тексту. Леся Дичко поєднала ці два Типи, відповідно виділивши у молитві 
дві частини: перша розмежована закликами, друга -- без розмежування. 
Така музична побудова могла бути продиктована і самим характером про- 
хань. А саме: заклики та перші три прохання передають скоріше харак- 
тер не прохань, а оспівування величі й неосяжности Божої слави. Як 
писав Папа Їван ХХПІ, , справді є там Тріумф Божого імені, Божого цар- 
ства, Божої волі". Хоральна фактура першого розділу базується на 
чергуванні кількох акордів та на їх повторенні з мікророзрушеннями. 
Цікавий просторовий ефект створює чергування соло і туті хору: вико- 
нання солістами (сопрано І, П, альт, тенор, бас) заклику ,Отченаш", що 
сприймається як незмінний рефрен, та виголошення прохань усім хором. 
Ефект відлуння підсилюють темпові та динамічні зіставлення: Апдагріе -- 
Мепо шло550; перша доля кожного заклику -- утр'". Основна тональність 
молитви Сів-тооді. При акордовому викладі фактури простежується явний 
чи прихований лінеарний рух окремих голосів. Так, у заклику ,Отченаш" 
мелодична лінія перших сопрано створює виразну інтонаційну семантику 
прохання -- , Б2--Сі82-- Сів», низхідний рух з терцієвого тону (Тв/з у поло- 
женні терції) на тоніку. Мікрогармонічні зрушення у заклику ,що єси на 
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небесах" та перших трьох проханнях ,нехай святиться ім'я Твоє..." відбу- 
ваються шляхом розшарування голосів: при повторюваному акорді Ть/з 
усього хору появляється низхідна, з фактурним дублюванням в октаву, 
мелодична лінія других сопрано та других тенорів. У другому проханні - - 
нехай прийде Царство Твоє" -- відбуваються великотерцієві ладові зру- 
шення: відхилення в УЇ та ПІ ступенях (субдомінантова сфера), відповід- 
но Та А-паоії-я та Тв/з Е-диг-у. Третє прохання -- ,нехай буде воля 
Твоя" -- модулює в Н8-(а)-йї5 ще в акордовому викладі, а завершення про- 
хання -- ,-як на небі, так і на землі", яким водночас закінчується і 
другий розділ побудови, відображається зміною фактури: на органному 
домінантовому пункті до Кіє-глоїш-я (баси, альти) звучить хвилеподібна 
висхідна поспівка з поступовим розширенням (сопрано, тенори). 

Три наступні прохання становлять другий розділ музичної компози- 
ції. В образному плані вони більш приземлені, ніж попередні. За словами 
Папи Івана ХХІ, ,в ладі людського життя -- це щоденний хліб людсь- 
кого духа і тіла для всіх. В усіх бо є глибоке почуття особистої смирен- 
ности і взаємопрощення, а Й прощення Бога для всіх і для кожного з 
нас", Тут на зміну акордовій фактурі приходить рух по горизонталі. У 
четвертому проханні: ,хліб наш насущний дай нам сьогодні" -- речита- 
тивно-невматична мелодична поспівка, яка повторюється два рази: ата, з 
терцієвими і тризвучними дублюваннями у перших і других сопрано та 
альтів, накладається на контрапунктичне проведення мелодії тенорами. 
При лінеарності голосів вимальовується наступний гармонічний план по- 
співки: Сіз-плоі! (Ть/з, 9112, Та) - - А-поїї (Ть/з, Да/з, Те/з). 

У п'ятому проханні вузькооб'ємна поспівка проводиться терцієвою 
второю в А-тоїї-і, при повторному варіантному проведенні з зіставленням 
в С-диг-і на тлі витриманого ,ДАі" у жіночих голосах, які на одну долю 
(чверть) випереджають вступ мелодії у тенорах. Шосте прохання - - ,не 
введи нас у спокусу." -- повторює тематичний мелодико-інтонаційний 
матеріал третього прохання з незначними фактурно-гармонічними зміна- 
ми та додаванням заклику ,Отченаш" (у точному повторенні). Таким 
чином перекидаються тематична й тональна арки до першого розділу. 


Схема молитви ,Отченаш"": 


Грали 111 Цоадя 
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Коротко підсумовуючи роль молитов цієї площини у комнозиційно- 
драматургічному розвитку, ми бачимо, що вони є підготовчими ступеня- 





б Головацький Р., о. ЧСВВ: Пояснення богослужень..- С. 21. 
Буквами В та г позначені відповідно на рівні тексту та музично-тематичному рівні 
заклики ,Отченаш", 
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ми, розгорнутими чи стислими, до кульмінаційних вершин. Від єктеній 
через молитви догматично-навчального та похвально-славословного ха- 
рактеру досягаються кульмінації як на теологічному, так і на музичному 
рівнях. Ми спостерігаємо також ускладнення та урізноманітнення вира- 
жальних засобів, композиційних форм молитов цього (четвертого) рівня, у 
порівнянні з побудовами єктеній. Певна одноплановість (прохання -- за- 
клик), яка продиктована текстом усіх та кожної єктенії, викликала спіль- 
ні-й подібні виражальні засоби (чергування речитативного псалмодіяння 
прохань та акордового викладу молитовного заклику). Водночас така 
подібність відіграє роль об'єднуючого та цементуючого фактора у цілому 
циклі. » 

Антифон ,У Царстві Твоїм", гимн ,Єдинородний Сину", молитви ,,Ві- 
рую" та ,Отченаш" -- догматичні вчення, постулати християнства. Це 
ніби новий, складніший, етап сходження до досконалости, до горішньої 
Тріади, поступове піднімання від земного матеріального до небесного ду- 
ховного. . і | 

Увесь створений світ поділений на Дві ,ієрархії -- небесну і земну. 
земна ієрархія є нічим іншим, як саме наслідуванням і відблиском небес- 
ної ієрархії, звідси послідовно земне богослуження є і повинно бути наслі- 
дуванням небесного ангельського богослуження"38, Сказане стає основою 
формування другої (з неба до землі) площини -- це АНГЕЛЬСЬКІ БЕЗ- 
ПЛОТНІ СИЛИ -- ЩІ) Тут ми зустрічаємось із зімкненням видимого і не- 
видимого світів. Молитви та гимни, які творять цю площину, сприймають- 
ся не як Служба Божа на землі, а як наслідування служби Ангелів на 
небі. Ці думки найяскравіше представлені в ангельському гимні , Грисвя- 
те" на Малому Вході Літургії Оглашенних, у ,Херувимській пісні" на Ве- 
ликому Вході Літургії Вірних та в гимні Серафимів , Свят, свят, свят, Гос- 
подь Саваоф'", яким закінчується Євхаристійний канон. 

У побудові циклу ці три гимни відіграють підготовчу роль у підході 
до кульмінації. Ангельський гимн ,Трисвяте" на Малому Вході безпосе- 
редньо підводить нас до кульмінації -- читання Св. Письма. 

Малий Вхід -- це символічне зображення Христа-Учитєля, що під 
виглядом Св. Євангелія приходить до вірних навчити їх Божих правд. 
»Молитва Входу робить тут алюзію до Ангелів та Архангелів, що на небі 
сповняють Божу службу невгомонного славословлення Бога". Малий 
Вхід супроводжується співом ПІ антифону. Після виголошення дияконом: 
»Премудрість. Станьмо побожно" хор співає вхідний вірш , Прийдіть, по- 
клонімось"?. Поетична форма -- три віршові рядки. Оскільки кожен рядок 
виражає закінчену думку, можна вважати, що тут є три строфи. У му- 
зичному плані поетичний текст знайшов своє втілення у складній трича- 
стинній побудові (плюс кода) з розвиненими першою та особливо третьою 
частинами. Перша -- ,Прийдіть, поклонімося і припадімо до Христа" -- 
вирішена двома фазами розвитку, хоральна фактура яких базується на 
чергуванні двох--трьох акордів у Риг-і: Т, Т», МІ, Ть/з з дод. тоном, Гт-Тв/в- 
Ми бачимо, що основою гармонічних послідовностей залишаються звуки 
тонічної функції основної тональности. Текст повторюється двічі, деякі 
частини піввіршів при повторенні передаються іншим групам хору, ство- 


36 Соловій Мелетій М., о, Божественна літургія..- С. 244. 
31 Там само-- С. 243. 
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рюючи ефект відлуння та просторовости, який підкріплюється зіставлен- 
ням тональностей Р-диг -- Деє-дцг; Р-дйг - - В-диг, С-дйг; введенням на 
межі частин (між першою--другою та другою--третьою), на словах ,до 
Христа" та ,спаси нас", послідовности трьох акордів у Сі85-дийг-і (12 т», 
17 т.) після С-диг-у лідійського. Ефект змінности (тональної, тембрової) 
підсилюється частими темповими змінами: Аліпаїо доісе -- Мепо пло550. 
Крім того, хорально-акордова фактура збагачується інтонаційними зворо- 
тами, що мають майже зображальне навантаження: низхідна мелодична 
поспівка у тенорів на словах ,і припадімо" у першому проведенні; низхід- 
ний рух паралельними співзвуччями (сопрано, альти, тенори) на слові 
»поклонімось". Емоційний стан схвильованости та поклін вірних пере- 
дають дві хвилеподібні дзеркально (протилежно) проведені мелодичні 
лінії у крайніх хорових партіях у С-диг-і лідійському -- ,і припадімо, і 
припадімо до Христа, до Христа" (9--11 т.), що накладаються на аугмен- 
тований піввірш ,припадімо до Христа" на витриманому Тв/г у С-диг-і та 
завершуються (у 12 т.) Твуа у Сі8-даг-1і (півтонове зіставлення тональнос- 
тей). 

Серединаа побудова ,Спаси нас, Сину Божий, що воскрес із мерт- 
вих"-- прохання, що вносить певний смисловий контраст до образу 
поклоніння та благоговіння перед Христом. Вузькооб'ємна трихордна по- 
співка при висхідному секвентному русі в альтів та басів накладається на 
витриманій Ть/з у виконанні всього хору. У каденції -- ладова світло- 
тінь-- акорд однойменного мінору та, в наступному такті, півтонове 
висхідне зрушення в Сіз5-Фиг на повторному ,Спаси нас" (17 т... Таке ж 
зіставлення тональностей має місце і в попередній частині. 

Заключна розгорнута третя частина з елементами розробковости та 
кода побудовані на двох піввіршах -- відповідно , Співаємо Тобі" та ,Али- 
луя". У побудові заключної частини можна виділити дві фази розвитку. 
Перша основується на варіантно-варіаційній зміні початкової поспівки 
при кожному новому проведенні , Співаємо Тобі" (чотири рази) в А-дйг-і 
лідійському на витриманому "Ть/з. Друга розробкова фаза будується на 
різноманітних повтореннях короткої хвилеподібної поспівки на тих же 
словах , Співаємо "Тобі": імітаційні проведення із секвенційним висхідним 
рухом почергово альтів та басів у С-диг лідійському: початок першого 
проведення від , Рів", другого -- від ,(С", третього -- від ,а1" з терціє- 
вою второю, четвертого -- від ,Ні". Наступні висхідні секвенційні прове- 
дення вичленованої мелодико-інтонаційної поспівки проводяться лише на 
повтореному слові ,співаємо" з потовщенням хорової фактури паралель- 
ними суміжнощабельними секстакордами, зі створенням відчуття приско- 
рення руху (відсутність довгих тривалостей, введення тріолей та розспі- 
вування на шістнадцятках) 1 підводять нас до кульмінації (27--28 т.). 
Оскільки всі секвенції проводяться на витриманому Те у С-Фиг-і, то вини- 
кає ряд політональних та поліладових поєднань: на С-дйт-ний Те накла- 
даються видозмінені секвенції в С-дФиг лідійському та Н-диг-і. 

Кода, що побудована на розспівуванні , Алилуя", вирішена подібно до 
першої частини: хорова фактура базується на чергуванні кількох акордів. 
При переважаючій гармонії -- повторюваному Ть/з в Н-Чиг-і на перших 
складах ,а-ли-лу-я" (при змінному чотири- та п'ятидольному метрі -- на 
третьому--четвертому складах з'являються нові тональності: А-адйг, 
С-диг, Кіз-диг. Тут кожен акорд (чи два) виражає тональність, що є ти- 
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повим для композиторки не лише в цій частині. Акордова фактура збага- 
чується використанням неакордових (прохідних та допоміжних) звуків у 
різних партіях. Заключна каденційна побудова відзначається терцієвими 
і малосекундовими тональними зіставленнями: Еіз-диг--Р-диг--ЕБ-диго-- 
Ківз-диг (81--32 т.) та появою кластера (у Біз-диг-і, 33 т.), в основі якого 
чується гармонія М (С-диг відносно Кі5-дит). 

Схема піснеспіву ,Прийдіте, поклонімось..."" 











Поетичний текст: А 


уча форма 0 ето рн 
СЕЗ СРС ССС ОСС ЗИ СН 
ГА ТЯГ МР СВИНИ НИ 11 2 удузаузудувааді1 11,11 


ВВІВ о сні осаа са 
реп вірво сб оз Сил 5 1 |нсвать 


Ми бачимо, як на поетичному тексті вхідного піснеспіву з трьох вір- 
шових рядків композиторка Леся Дичко майстерно, з відчутним великим 
натхненням, створила розвинену чотиричастинну (три частини з кодою) 
композицію, глибоко передавши молитовний благоговійний настрій вірних. 

Далі співаються тропарі та кондаки (в цій Літургії відсутні). Тиха 
молитва ,Трисвятого" є лише приготуванням та вступом до гимну з ТГри- 
святого": ,Святий Боже, Святий крішкий.." 

Історія походження гимну , Грисвятого" овіяна легендарними перека- 
зами. Ніби під час землетрусу хлопчик, якого підняв вихор, побачив анге- 
лів і почув Їх спів: ,Святий Боже, святий кріпкий.. -- гимн, який вони 
співають Богові, З того часу вірні та дукованнтва почали і собі співати ан- 
гельський гимн. 

Виходячи з тринітарного значення гимну, оскільки "Трисвятеє відно- 
ситься і до всіх Божих осіб разом, і до кожної окремо, його приписано спі- 
вати тричі" 38, Поетичний задум гимну реалізований композиторкою в три- 
частинній репризній побудові. В основу тематизму першої строфи (повто- 
реної тричі) покладена лірична наспівана мелодична фраза, початок якої 
поступово розширюється (висхідний стрибок при першому проведенні -- 
ч. 4., при другому -- м. б.). Тема доручена сопрано соло в С8-тпо!!-і дорій- 
ському на витриманому Тв/з, який звучить у виконанні всього складу хо- 
ру. Друге проведення цієї ж теми передано басу (перший віршовий 
рядок), далі -- тенору (другий віршовий рядок). При третьому поверта- 
ється соло сопрано з незначними мелодико-інтонаційними змінами в за- 
кінченні та доповненні (висхідний рух мелодичної лінії, довгі тривалості-- 
половинні з крапкою, однойменний мажор). 

Серединна побудова ,Слава Отцю, і Сину, і Святому Духові..." -- хо- 
рально-акордова фактура, музична строфа. Перший віршовий рядок зву- 
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Р а з 
У п'ятому рядку виписане структурне розташування повторень, що створюють про- 
сторовість звучання; у шостому рядку виділені тональності акордових послідовностей на 


межі частин. і 
38 Соловій Мелетій М., а. Божественна літургія. --- С. 252. 
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чить в енгармонічно рівному А8-диг-і до Сі8-Фиг-у, що з'являвся у кінці 
першої частини, або до однойменного 515-глої-я; другий віршовий рядок: 
з Нині, ії повсякчас, і на віки вічні. Амінь" проводить композиторка в то- 
нальності 55У1 низького ступеня -- Ке5-диг з поверненням в Аз5-диг. Слу- 
хаючи серединну побудову ангельського гимну, можна провести паралель 
з однією з тем П антифону - - ,,Хвали, душе моя, Господа" (метроритмічна 
організація, акордовий виклад). 

Реприза динамічна: повторюється другий віршовий рядок з першої 
строфи , Святий Безсмертний, помилуй нас" на тематичному матеріалі пер- 
шої частини, лише в енгармонічно рівному мінорі, а далі (друга фраза) в 
однойменному мажорі у виконанні соло тенора. Завершується гимн ,Гри- 
святе" повторенням першої строфи на музичному матеріалі третього його 
проведення у першій частині з поверненням в основну тональність 6і5-та0ії. 

Схема ангельського гимну ,Святий Боже": 





Продовженням лінії замкнення видимого і невидимого світів є ,Жеру- 
вимська пісня" на Великому Вході Літургії Вірних. Тут вірні упо- 
дібнюються до Херувимів - - одного з найвищих ангельських чинів. Посе- 
ред ,Херувимської пісні" здійснюється Великий Вхід -- тобто перенесен- 
ня з жертовника на престіл Святощів. За приписом уставу, пісня не спі- 
вається ціла: перша її частина до слів ,Відкладімо нині всякі житейські 
піклування" співається перед Входом зі Св. Дарами, а друга від слів , щоб 
прийняти нам Даря всіх..." і до кінця -- після Входу. Однак обидві ці час- 
тини творять стилістичну єдність, а також об'єднуються на музичному 
рівні через мелодико-інтонаційну та ритмічну спільність. Основна ідея 
пісні -- що наша Служба Божа є відблиском небесної Літургії: ,Ми, що 
херувимів тайно уявляємо..." -- передана композиторкою ліричною роз- 
співною кантиленного типу мелодикою: у творі часто один склад розопі- 
вується на п'яти--одинадцяти звуках. Форму першої частини можна кла- 
сифікувати як куплетну (три куплети) з варіювально-варіантним онов- 
ленням музичного матеріалу: ач | агНРі | со (екороч) |, (Другий сегмент 
третього віршового рядка ,с" є варіантом ,а" та ,ар".) Своєрідного ладо- 
вого забарвлення мелодії, що доручена соло сопрано, надає чергування 
нахилів: натурального з міксолідійським та лідійським (Н-диг). Яскрава 
мелодія звучить на фоні витриманого Тз/5 з доданим тоном у нижній тер- 
ції, але акорд поданий у широкому розташуванні в положенні терції, при- 
чому доданий тон та терцієвий -- в альтів і сопрано, а секунди звучать 
угорі. Оскільки тональності супроводу змінюються -- Н-даийг, А-диг, 
Н-дйг, то у другій частині (другий віршовий рядок) створюються політо- 
нальні поєднання: А-д2иг/Н-даийг міксолідійський. і 

Цісля тихої молитви усі вірні співають , Амінь"? та другу частину ,ЖХе- 
рувимської" -- ,Щоб прийняти нам Царя усіх." Зі зміною образного 
навантаження (хор херувимів -- небесне воїнство) відбувається транс- 
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формація музичного матеріалу. Шри незмінній інтонаційно-ритмічній 
основі трьох основних тем, що використовувались у першій частині, до- 
дається ряд факторів, які створюють новий образ. Це потовщення повто- 
реної теми ,сі", Частково, Юз" (в оберненні) та початкової теми ,а2" пара- 
лельними квартвекстакордами на тлі витриманих секст з поступовим 
висхідним хроматичним рухом, починаючи з ,С-КЕ".. ,Н-біз".. через Тв 
р-дйгч-у до Ба-птаоі); тональна невизначеність та нестійкість у порівнянні з 
ясним тональним планом першої частини; організований чотиридольний 
ритм у розмірі 8/8 (у першій частині -- нерегулярна часокількісна рит- 
міка); зміна темпу першої частини Гепіо на Маєвзіово. 

Завершує побудову кода на повторному ,дДлилуя". Оскільки тут по- 
чергово використані теми ,Ю" та ,а", то в побудові можна виділити дві 
фази розвитку. У першій -- імітаційне проведення одного сегмента (тема 
»б") з переходом до різних груп хору в кожному новому такті, далі що- 
півтакту. На сильній долі в той же час інші голоси утворюють Те з пере- 
ходом у різні тональності терцієво-квінтового співвідношення: 5, Ї, Н, Б, 
Кіз, р, Кіз, Й5, із закінченням на витриманому Тз дод. тоном З 6 (С-Фигзу. 
Друга, завершальна, фаза (тема ,а") -- соло сопрано на фоні витримано- 
го акорду всім хором з переходом від "Г» дод, тоном С-Фиг-у до Та дод. тоном 
Ків-Фдиг-у, яка є домінантою до початкової тональности твору. Повернен- 
ня до початкової теми створює тематичну арку, обрамлення, підкреслює 
завершеність цілої побудови. п 

Загальній драматургічній побудові ,Херувимської пісні" притаманні 
риси неточної дзеркальної симетрії у співвідношенні першої та другої ча- 
стин з кодою, у плані оберненого розташування тем: аЧ(а"Б)ЧЬ (ат Ні) 
с (са) || сх (с1)КВі (бз)аг (аг) | Б» (Б імітаці)Ча» (аз). 

Схема ,Херувимської пісні" (у першій частині -- нерегулярна часо- 
кількісна ритміка, за одиницю виміру узята вісімка): 


Тон і Амінь. Пч: ||| 
»Ми, що херувимів тайно уявляємо..." - Щоб прийняти нам Царя усіх..." 


аг ж | зо р дві Р са 0 
ВЕ В ПЕН СЕС СС РР ВИ 










ГИРІ 








У ,, Серафимському гимні" накладаються площини -- зімкнення види- 
мих і невидимих світів та похвально-подячних молитов.,У ньому лучить- 
ся небо (серафими, ангели) і земля (вірні християни), щоб співати Богові 
похвальну пісню. Небесні і земна ієрахія зливається в один хор, в одну 
симфонію для вшанування Божого імени..39 Також тут відбувається 
взаємонакладання і найвищої площини ТРІАДИ ГОРІШНЬОГО ФУНДА- 
МЕНТУ, оскільки ,Серафимський гимн" є складовою Євхаристійного 
канону, Виходячи зі змісту, ,Серафимський гимн" поділяється на дві час- 
тини. Перша частина -- , Свят, свят, свят, Господь Саваоф.." -- походить 





39 Соловій Мелетій М., о. Божественна дітургія..-- С. 339. 
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з видіння пророка Ісайї, який бачив небо, Бога та шестикрилих Серафи- 
мів, що літали над ним і співали цей похвальний гимн. Початок другої -- 
» Благословен, хто йде в ім'я Господнє..." -- вітання Христа при в'їзді до 
Єрусалиму. У музичному вирішенні це багатопланова структура зі склад- 
ним поєднанням та нашаруванням виражальних засобів мелодії, гармоніч- 
них послідовностей та органного пункту. Оскільки цей гимн органічно 
пов'язаний з піснеспівами та гимнами Євхаристійного канону -- кульмі- 
нації Тріади горішнього фундаменту, а водночас 1 всієї Служби Божої, то 
ми вважаємо за доцільне детальніший його розгляд зробити саме у цьому 
контексті. 

Отже, коротко підсумовуючи: тут, у цих усіх трьох гимнах та у мо- 
литвах перед ними, змикаються видимий і невидимий світи у служінні 
Богові. Молитва ,ТГрисвяте", молитва священика перед , Свят, свят, свят..." 
на Євхаристійному каноні, молитва-тимн ,іже Херувими" -- у них усіх є 
спільна згадка про Ангелів, небесну службу. Їх об'єднує думка про те, що 
земне богослужіння сприймається як наслідування та відблиск небесної 
служби. 

Найвищою і найближчою до неба площиною є ТРІАДА ГОРІШНЬО- 
ГО ФУНДАМЕНТУ (ТІ Її складають кульмінаційні точки Служби Божої, 
що є водночас найважливішими частинами Літургії Оглашенних та Літур- 
гії Вірних. Це: 1) Читання Св. Письма (Апостола, Євангелія) на Літургії 


Оглашенних (Слова); 2) Євхаристійна жертва (Освячення) -- головна 
кульмінація на Літургії Вірних (Жертви); 3) Св. Причастя на Літургії 
Вірних. 


Переглянувши усі піснеспіви та молитви попередніх рівнів (У, МТ, ПІ, 
П) Літургії Оглашенних, ми ще раз можемо пересвідчитись, що Їх основ- 
ним завданням є звеличування Бога, подяка за всі добродійства, прохання 
про його милість. Читання та пояснення Св. Письма (Апостола, Євангелія) 
на Літургії Оглашенних -- найвища площина, яка має за мету просвіти- 
ти християн, є викладом Христової науки, ,серцем і ядром гомілетично- 
дидактичного богослужіння" 9, 

Спів антифонів, які переплетені з єктеніями, гимн ,Єдинородний 
Сину", Малий Вхід (урочистий винос Євангелія), що накладається на 
ПІ антифон ,У Царстві Твоїм", гимн ,ТГрисвяте" -- усі ці молитви є своє- 
рідним приготуванням, поступово підводять нас до читання Св. Письма -- 
кульмінаційної точки Літургії Оглашенних і водночас її найважливішої 
складової частини. . 

Слід звернути увагу на певні обрядові моменти в їх нерозривній 
єдності з музичним супроводом: вихід священика на горне сідалище, мир- 
ствування (за М. Соловієм). Після Прокимена -- читання Апостола та 
Євантелія. Між читаннями -- славословлення , Алилуя", Перед читанням 
Св. Письма диякон чи священик виголошує ряд коротких закликів: , Пре- 
мудрість", ,Будьмо уважні", щоб загострити увагу вірних, зосередити їх 
думки на близькому читанні Св. Письма. 

Прокимен (грецького походіження -- прокейменон, тобто те, що ле- 
жить перед другим) у цьому випадку -- вірш, що попереджає читання 
Апостола. Належить до змінних частин Служби Божої. Поетичний текст 
Прокимена, що ,озвучений" в.,Урочистій Літургії" Лесі Дичко, склада- 


9 Сскабалланович М. Толковьій типикон-- Вьш. 1-- С. 253. 
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ється з двох строф: А. 5 В. Музична ж форма, в якій він реалізований, - 
репризна тричастинна. Заклик диякона ,ШПремудрість" та слова читця 
»Прокимен. Глас перший... -- речитативний тип мелодики, іде за текес- 
том: мелодичні поспівки мають виразну інтонаційну семантику: заклик, 
звернення, прохання. Так на зверненні ,Господи.." мелодія на витриманій 
субдомінанті (звук ,а5" в Б5-плої)-1), на словах ,,-надіємось.." -- рух до 
високого УЇ щабля (Ев-па0ії дорійський). Тричастинність продемонетрова- 
на у почерговому проведенні кожної стрегни спочатку в соло: тенора- 
читця, а потім усім хором. | 
Схема Прокимена: 














(Поет. форма) А В ,Радуйтеся, правед- 
»Нехай буде, Господи, ні, в Господі, правед- 
милість Твоя на нас.." ним подобає.. 


соло хор соло хор соло 

аюьоьньо 0 анесчььсовко ь 0 
ана ана 1 Цане |за (| 09 
нал ня 0 зв енер | 0 зелорово | 


Потовщення хорової фактури відбувається шляхом октавних дублю- 
вань партій сопрано та тенорів (у другому вівніатии додаються альти і 
баси). 
Після Прокимена іде заклик диякона: опренані До ефесян: по- 
слання св. Апостола Павла читання". В ,Урочистій Літургії" Лесі Дичко 
використані 10--17 вірші з шостого розділу цього послання (Еф. 6. 10--17). 
Вони повні глибоких думок і викладу Христової науки. При домінуванні 
слова використаний речитативний тип мелодики. Послання складається з 
восьми віршів, кожен з яких - - строфа, яка у свою чергу має від двох до 
чотирьох віршових рядків. Оскільки читання Св. Письма -- це наспівне 
виголошення тексту, то музична композиція відповідає структурі тексту: 
вісім музичних строф. Уся побудова основана на хвилеподібній мелодико- 
інтонаційній поспівці з варіювально-варіантним оновленням музичного 
матеріалу та на появі тем: АВСАІДЕАзАз. При постійній опорі кожної 
строфи на зба", своєрідну мінливість світлотіней створює змінність ладо- 
вого нахилу майже в кожному новому сегменті: І) лідійський, р натураль- 
ний, д фригійський, 4 локрійський. Можна констатувати інтонаційно-ва- 
ріантну подібність у 1-й, 4-й, 7-й та 8-й строфах (10-му, 13-му, 16--17-му 
віршах за Біблією), що при вільній побудові усе-таки створює деяку три- 
частинність та завершеність форми. 

Наступне , Алилуя" -- ,Хваліть Господа" -- з двома віршами пере- 
ростає у складну багаточастинну композицію з варіантно-варіаційним 
перетворенням тематичного матеріалу, з елементами поліфонічного роз- 
витку. 

Перша частина побудована на зонізнаннайй двох елементів. Пер- 
ший-- восьмиразове почергове проведення ,ДАлилуя" двома групами хо- 
ру -- жіночою та чоловічою, що створює просторовий ефект. Другий -- 
речитативне псалмодіяння першого вірша: , Бог, що відплату дав за мене, 


А; ,Нехай буде, Господи, 
милість Твоя на нас..." 
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покорив народи мені", Хоральна фактура кожної поспівки базується на 
послідовності чотирьох акордів --- Т6-- 91164). Гв/а-Тв, що відповідає кіль- 
кості складів у ,Алилуя". Усі наступні поспівки -- варіанти поданої гар- 
монічної послідовности переважно в Д-дйг-і (І-й, 2-й, 4-й т) та в А-дайг-і, 
Е-диг-і (3-й т.) (відхилення у тональності домінанти та шостого низького). 
Псалмодіяння також у Р-диг натуральному -- Д-диг гармонічному. 
Повторна побудова на виконанні ,ДАлилуя" та другого вірша: ,Ти звели- 
чуєш спасіння Царя свого і твориш милість помазанику Своєму Давидові 
і родові повіки" -- написана з використанням тих же виражальних засо- 
бів. Цікавим є те, що мелодико-інтонаційні поспівки, тобто звуки акордів, 
що творять мелодію (сопрано), у другій побудові проводяться без жодних 
змін, але динамізація розвитку та варіантні видозміни досягаються шля- 
хом введення нової тональности В-диг (попередня Д-адйг), і відповідно 
потовщення хорової фактури відбувається іншими оберненнями акордів. 

Кожну наступну побудову (їх чотири), а також попередньо проаналі- 
зовану, в основі яких лежить розспівування , Алилуя", можна трактува- 
ти як неперіодичну вільну форму: АВСРЕ. 

Слід відзначити, що розвиток кожної з частин основується на варію- 
вально-варіантному оновленні музичного матеріалу, проекспонованому в 
одному (першому) такті. 

Так, у другій частині це ніби новий погляд на щось уже бачене. Тут 
повторення вузькооб'ємної трихордної (далі тетрахордної) поспівки на 
розспівуванні першого складу ,дАлилуя" з фактурним дублюванням у 
сексту (сопрано та альти) та накладанням на витриману ритмічну фігуру 
чверть-вісімка в тенорів та басів, продубльованих спочатку в ч. 8, а далі 
в м. 7. Ці горизонтальні короткі поспівки створюють по вертикалі досить 
терпкі дисонантні співвідношення. 

Третя частина -- хвилеподібна мелодична лінія, побудована на чер- 
гуванні висхідних та низхідних тетрахордних поспівок (дві шістнадцяті на 
один склад) з потовщенням хорової тканини паралельними суміжноща- 
бельними тризвуками та секстакордами. Коли хвилеподібний рух у жіно- 
чих голосів, акордовий супровід -- у чоловічих, і Навпаки. Кожне повто- 
рення , Алилуя" -- рух вгору і вниз; моменти повторення також виділені 
динамічно: крещендо-димінуендо. "Тональний план частини: Кі5-диг, 
А-дчг, Н-4йг/ Сі8-хадії. 
| Четверта частина акордовим викладом нагадує другу, але дзеркаль- 
не розташування ритмічної фігури вісімка-чверть, чверть-вісімка та 
розспівування другого складу ,ДАлилуя" у сопрано на другій--третій долі 
(розмір 6/8) створює колихально-заколисувальні рухи подекуди дисо- 
нантних різких співзвуч. 

П'ята частина -- це одночасно і кода, і кульмінація усієї масштабної 
побудови. Тут, як і у третій, хор ділиться на дві частини -- на вісім го- 
лосів. Вступає хвилеподібна мелодія в одному голосі (альти, Пхор) до неї 
на терцію вище з запізненням у півтакту (розмір 4/4) долучається ця ж 
тема в іншому голосі (альти, Ї хор) і т. д. З поступовим нашаруванням 
голосів вертикальні співзвуччя із суміжнощабельним хвилеподібним 

рухом досягають септ- та нонакордів, до чого додаються витримані на 
цілий такт квінтові та октавні дублювання в інших хорових нара, 
ШШриклад 5.) 
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Приклад 5 (перші два нотні стани -- хор Ї, два друті -- хор П) 


Алилуя Л. Дичко 





Таке поступове крещендування хорової фактури створює кульміна- 
дію побудови, яка розв'язується в акордове звучання , Алилуя" -- чоти- 
ри Ті/з у положенні терції, прими, терції. 

Схема , Алилуя": 





(Поет. текст) А ,Алилуя". 
0) --, Бог, що відплату.. б 
(ТП) -- ,,Ги звеличуєш.. 


(музика фориа) хо |оє |» нні 
З бно (реч Й (хору о вн ачарназніа 
асо цс б. очієао ов ані) Са воова 
О(АБ)р РІЇ В(АР)В р ар |В А, Н, Н| Сів/Екласт/(Е| р | 


зА.лилуя" вважається дуже важливим літургійним гимном. Його уро- 
чисто-радісний, прославний характер і водночас масовість, згуртованість, 
спільний молитовний настрій вірних осягаються переліченими музичними 
виражальними засобами. 

Прокимен, читання Св. Письма, Алилуя утворюють мікроцикл, який 
є кульмінаційною точкою Літургії Оглашіенних. Де перша кульмінація 
Тріади горішнього фундаменту. За характером та завданнями належить 
до дидактично-навчального кола, яким є Літургія Слова. 7 

Літургія Вірних поділяється на три частини. Перша -- приготування 
до Євхаристійної безкровної жертви (,Херувимська пісня", Благальна 
єктенія, , Вірую" -- ці молитви ми вже розглянули). Друга частина: Євха- 
ристійна безкровна жертва. Третя -- жертвоспоживання. 

Отже, усі священнодійства першої частини Літургії Вірних підготов- 
ляли центральну кульмінацію, найважливіший момент Служби Божої -- 
Євхаристійну жертву (Освячення), у якій довершується жертва Нового 
Завіту чудесним перетворенням хліба і вина на Тіло і Кров Христові на 
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спомин нашого відкуплення. ,Це найбільш складна у понятійному відно- 
шенні частина, адже жертвування Бога Богові задля людей та Ним же пе- 
ретворення хліба і вина на Тіло і Кров Ісуса Христа, що можливе лише 
при участі Св. Духа далеко виходить за межі людського сприйняття, ро- 
зуміння та пояснення"". 

Цей момент є кульмінаційною точкою цілої Літургії і в теологічному, 
і в музичному плані. ,Коли Служба Божа є таємною драмою, то Євхарис- 
тійний канон є вершком драматичного напруження. І якщо слушно порів- 
нюємо Службу Божу до величного храму, то євхаристійне жертвоприно- 
шення є його найсвятішим місцем, святилищем, ,Святая Святих" - 

Музичне вирішення Євхаристійного канону таке: гимн ,Милість ми- 
ру", Достойно і праведно", , Свят, свят, свят, Господь Саваоф", , Тобі 
співаємо". Ці молитви об'єднані у мікроцикл з кульмінацією ,,Свят,; свят, 
свят, Господь Саваоф". 

Щоб зрозуміти зміст та сутність поетичних текстів гимнів ,Милість 
миру", »Достойно і праведно", вважаємо за доцільне навести текст почат- 


ку Євхаристійного канону: 


І Милість миру, жертву хвали. 


пу аг ее б пиррермра 


та і любов Бога, і Отця, і Причастя 
р 0 0 | І з Духом Твоїм. 


Святого Духа нехай буде з усіма вами. 
Вгору піднесім серця. 5 
х - Піднесли до Господа 






Станьмо побожно, станьмо зі страхом. 
Будьмо уважні, щоб у мирі святу жерт- 
ву приносити. 





















Благодарім Господа а вій засто зн 
Священик читає тиху молитву ЛП. Достойно і праведно. 


-Переможну пісню співаючи, викли- 
куючи, взиваючи і промовляючи. 
ТІ. Святу свят, свят, Господь Саваоф. 
| - Благословен, хто йде в ім'я Господнє. 
Прийміть, їжте, це є тіло моє, що за 
ває ламається на відпущення гріхів. | Амінь (Г) 
Пийте з неї всі. Це кров моя Нового 
Амінь (П) 


Завіту, що за вас і за багатьох проли- 
ТУ. Тобі співаємо. 

















вається на відпущення гріхів. 
Священик тихо: 
Же приносимо Тобі цю словесну й без- 
кровну службу, і просимо, і молимо; і 

благаємо: Зішли Духа Твого Святого на 
нас і на ці предлежачі Дари. 














4 Шевчук С. Жанр Служби Вожої..-- С. Т0. 
З Соловій Мелетій М. о. Божественна літургія..--- С, 323. 
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На заклик диякона: ,Станьмо побожно, станьмо зі страхом. Будьмо 
уважні, щоб у мирі святу жертву приносити", що виконується речитатив- 
ним псалмодіянням у бе5-шоі!-і, хор урочисто відповідає: , Милість миру, 
жертву хвали." Гимни ,Милість миру" та ,Достойно і праведно" підго- 
товляють кульмінацію і об'єднані композиторкою у двочастинну побудову 
на основі спільности: тематичного матеріалу, ритмічної організації, струк- 
тури поетичних віршів та музичних побудов, темпових співвідношень, в 
основу тематизму обох гимнів покладено хвилеподібну синкоповану мело- 
дію невеликого діапазону -- тетрахордні, гексахордні поспівки, оспівуван- 
ня опорних звуків (у гимні ,Милість миру" -- інтонаційно-мелодична 
лінія з октавними дублюваннями в альтів та басів, при зміні тонального 
плану Сез5-дез-РДез Се5 половинна каденція на УП ввідному по де8-глоїї, а 
заключна на УІ низькому у (Тез-диг, в гимні , Достойно і праведно" октав- 
ні дублювання мелодії доручені сопрано та тенорам на фоні витриманих 
октав альтів та басів у тональностях Кез-де5-е5-де5 з заключною каден- 
цією на Ді до Дез. Поетична будова кожного гимну -- строфа з поділом 
на два віршові рядки, музична форма -- квадратний період неповторної 
будови. 


Схема гимнів: 









А (,Милість миру") В (, Достойно і праведно") 
в 3 До 
о а 


Гимн Серафимів ,Свят, свят, свят, Господь Саваоф" звучить якраз 
перед освяченням євхаристійних Дарів, У ньому поєднуються небо (сера- 
фими, ангели) і земля (вірні), щоб співати Богові похвальну пісню (зімк- 
нення видимого і невидимого світів (ТЦ). ,Серафимський гимн -- це |...) не- 
мов той тріюмфальний марш, якого звуки заповідають близький прихід 
Христа. Це звук фанфар, що відкривають найурочистіший і найсвятіший 
момент Служби Божої"". Це таїнства, яке здійснює сам Бог-- Таїнство 
перетворення хліба і вина на Тіло і Кров Христові. 

У музичному втіленні це складна побудова (нагадує П антифон ,Хва- 
ли, душе моя, Господа?) з розшаруванням хорової фактури -- теми з 
потовщенням фактури шляхом дублювань та двох--трьох ліній органно- 
го пункту. Розпочинається гимн ,Свят, свят, свят, Господь Саваоф" фан- 
фарним звучанням переміщень паралельних акордів спочатку по низхід- 
ному двічі зменшеному септакорду ,а5-1-4-В" (верхній голос-- це квінто- 
ві тони паралельних низхідних тризвуків у Рез, В/4, С, е), а далі -- ме- 
лодична лінія. по висхідному мінорному тризвуку ,а-с-е" з просвітленим 
радісним закінченням на Ть/з у А-диг-і, з крещендуючою динамікою та 
гійепиіо. Уся подальша побудова (три віршові рядки) звучить на органно- 
му мелодичному пункті, повторюваною інтонаційною поспівкою якого є 
тема (ледь змінена) зі , Щедрика" М. Леонтовича, подана двоголосно У 











8 пс оловій Мелетій М. о. Божественна літургія..--- С. 339. 





86 ОКСАНА ПИСЬМЕННА 





прямому та дзеркальному втіленнях. Також змінюється темп з Рій тло850 
на Ргезіо. До цих двох ліній органних пунктів додається повторювана 
низхідна інтонація на терцію (у першій строфі) та витриманий тонічний 
органний пункт у С-дФиг-і (у другій строфі), Моторний ритмізований 
органний пункт та теми трьох наступних віршових рядків дубльовані 
відповідно паралельними суміжнощабельними секстакордами та кварт- 
секстакордами, а також терціями й октавами, створюють урочистий схви- 
льований характер звучання. Оскільки музика іде услід за словом, то у 
творі домінує неперіодична змінність розмірів: 6/4, 7/4, 8/4. 
Схема гимну Серафимів , Свят, свят, свят, Господь Саваоф'": 


А (строфа) В (строфа) 
Свят, свят... Повне Благословен, |Спасіння в |Амінь 
небо... хто йде.. небі 


ь | 
орг. пункт: органний пункт: 
Свят, свят... Свят, свят, свят, свят.. 


ас во о ДЗ НК 
Па с а 
о 
























рак, о ЕЕ 
В БТ 


вот вно 1 


Після гимну Серафимів ,Свят, свят, свят, Господь Саваоф'" звучить 
завершальний (у музичному плані) гимн Євхаристійного канону ,,Тобі спі- 
ваємо". Композиторка повертається до таких виражальних засобів, що 
були домінуючими в гимнах ,Милість миру" та , Достойно і праведно". В 
основі теми , Тобі співаємо. Тебе благословимо.." використана хвилеподіб- 
на, з октавними дублюваннями (в альтів і басів) та секвентними принци- 
пами розвитку, мелодія. Це в експозиції побудови. У серединній розроб- 
ковій частині -- вичленування початкових фраз із теми ,молимось Тобі 
та імітаційне їх проведення при дублюванні суміжнощаблевими секста- 
кордами й квартсекстакордами на тлі витриманих співзвуч і октав у ін- 
ших голосів. Заключна частина, на повторному ,Боже наш", побудована 
на чергуванні кількох акордів, що передаються різним групам хору. 
Таким чином викристалізовується двочастинна побудова з закінченням: 
АЧА (розр.)ЧВ з наступним тональним планом: Н-таоі! -- А-таоії -- А, а, 
А,а, А, йз. 

Розглянувши драматургічну побудову Євхаристійного канону, бачи- 
мо, що гимни ,Милість миру", ,Достойно і праведно", , Тобі співаємо" є 
обрамленням, тобто вступом та закінченням, кульмінаційного ,Свят, свят, 
свят, Господь Саваоф". Виражальні засоби, розшарування хорової факту- 
ри -- ажурне переплетення партій у хоровій тканині, складність побудо- 






ж - : 
У третьому--восьмому рядках показано тематичний матеріал, структуру та тональ- 
ності основних тем та органного пункту. 
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ви, серединне розташування, темповий контраст -- усі ці засоби виді- 
ляють гимн серед інших та підтверджують його кульмінаційне значення 
в мікроциклі. Також незаперечним є те, що сам мікроцикл трактується як 
найважливіший момент цілої Служби Божої, де. присутній сам Бог. Ще 
св. Їван Золотоустий говорив: ,Не чоловік є тим, хто перетворює предле- 
жачі Дари в Тіло і Кров Христа, але сам Христос..." 

Третьою, заключною, кульмінаційною точкою Тріади горішнього фун- 
даменту, третьою частиною Літургії Вірних є св. Причастя, Після освячен- 
ня це таїнство є найважливішим і найсвятішим моментом Служби Бо- 
жої -- це новий прихід Ісуса Христа на світ. Вірні, приймаючи св. Тайни, 
зазнають зміни своєї суті, стають дітьми Божими. Христос через св. При- 
частя знову народжується у серцях віруючих. 

До св. Причастя нас приготовляє: 1) Прохальна єктенія (у цій Літур- 
гії відсутня); 2) Господня молитва ,Отченаш" (безпосередньо перед обря- 
дом є ще дві тихі молитви, які промовляє священик); 3) Молитва голово- 
приклонення; 4) Молитва ,Воньми, Господи Ісусе Христе". Отже, через 
молитви попередніх драматургічних рівнів ми підходимо до кульмінації. 
Обряд св. Причастя музично включає чотири гимни: ,Єдин свят", ,Бла- 
гословен", ,Ми бачили світ істинний", ,Нехай повні будуть". 

|| Диякон закликає усіх до зосереджености на одному з найсвятіших 
моментів Служби Божої. Його заклик , Будьмо уважні" звучить у речита- 
тивному псалмодіянні на витриманому ,дЧев" з низхідним ходом на ч. 4. та 
поверненням: ,де5-а5-Де5і". 

»Єдин свят" -- перший прославний тимн -- звучить після піднесен- 
ня Агиця і виголосу священика ,Святоє святим", що знаменує початок 
св. Причастя (причащається, священик). Поетична будова гимну -- стро- 
фа з двома віршовими рядками. Музичне втілення -- проста побудова 
(період з двох речень). Розпочинається октавними дублюваннями партій 
тенорів та басів; далі до речитативного псалмодіяння тенорів додається 
низхідна лінія партій басів у Дез-плої-і (від ,де51" до ,фйе5") низхідним 


рухом на ,Незез": Т-і5У1-ї. ,Гимн є висловом в іри, що вся наша святість 
приходить від Христа і через заслуги Христа". 
Другий гимн -- ,Благословен" -- продовжує прославну лінію (при- 
чащаються вірні). Музичний виклад такий, як і в попередньому гимні 
(повторюється навіть низхідний стрибок у закінченні на 5У1), з єдиною 
відмінністю: уся побудова витримана на октавному дублюванні чоловічих 
партій (тенорів та басів); також заміна темпу Зовіепиіо на Модегабо. 
Таке строге, урочисте звучанн чоловічих голосів в обох гимнах пере- 
дає виняткову відповідальність, важливість і таємничість моменту. ,. 
Після прийняття св. Тайн вірні перебувають у стані молитви, а на 
благословення священика людей св. Чашею і заклик , Спаси, Боже, людей 
Твоїх і благослови насліддя Твоє" звучить гимн ,Ми бачили світ істин- 
ний", Поетична будова -- дві строфи: АВ, така ж музична будова -- дві 
музичні строфи. Суворе архаїчне звучання першої: ,Ми бачили Світ 
істинний, прийняли Духа Небесного, знайшли віру істинну" -- передане 
квартовими дублюваннями чоловічих голосів (тенорів та басів) витрима- 
ної мелодичної лінії (два--три висхідні та низхідні допоміжні звуки) на 
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88 ОКСАНА ПИСЬМЕННА 





органному пункті (витриманий інтервал) такої ж кварти ,е5-а5" у жіно- 
чих голосах у Дез-пооі-і. У другій музичній строфі , Нероздільній Тройці 
поклоняємось, бо Вона спасла нас" -- рух паралельними суміжнощабель- 
ними секстакордами, квартсекстакордами та тризвуками у Сев-ДГиг-і 
лідійському (у жіночих партій) накладається на октавно-децимове дублю- 
вання витриманих на одному звуці партій тенорів і басів, що створює 
подекуди політональні поєднання: Се5/А5 із заключною каденцією на 
тоніках Се5, ЕК, Дез (під час цього гимну священик кадить тричі св. Тай- 
ни, кажучи: ,Вознесися на небеса, Боже, і по всій землі слава Твоя", що 
символізує воскресіння і вознесіння Ісуса Христа на небо та зіслання 
Таїнства Святого Духа на Апостолів). 

Після перенесення св. Тайн на проскомидійник настає коротке ,бла- 
годарення", у склад якого входить четвертий гимн мікроциклу св. Причас- 
ТЯ -- , Нехай повні будуть". Це складна драматургічна побудова з полі- 
фонічними принципами розвитку. Стосовно побудови можна провести 
паралелі з Фугеттою (,Новорічною") з третьої частини ,Зима" кантати 
Лесі Дичко ,Здрастуй, новий добрий день". Тут також в органічному по- 
єднанні чергуються поліфонічні та гомофонно-гармонічні типи викладу. 
Розпочинається гимн варіантним (ритмічні зміни, друга інтонаційно-мело- 
дична висхідна хвиля -- в аугментації) проведенням теми, яка прозвуча- 
ла в коді , Алилуя" після читання Апостола (там теж використовувались 
елементи поліфонічного принципу розвитку). Тема ,Нехай повні бу- 
дуть"-- моторного характеру, складається з ядра та розгортання (три 
такти), викладена в альтів у Дез-бФиг-і. Наступні проведення у тенорів, 
басів та сопрано -- відповідно в А8-Фиг, С-шої!, С-тпоі). Протискладнен- 
ням (неутриманим) служить розмірений поступовий рух чвертями та по- 
ловинками в інших голосах. На зміну поліфонічному викладові (бо5їепи- 
10), в останньому сегменті першої строфи (А) ,ми оспівували славу 
Твою" приходить гомофонно-гармонічний виклад (Мепо клоз850). Хорова 
фактура базується на послідовності кількох повторюваних з мікрогармо- 
нічними зрушеннями співзвуч кварто-квінтової, секундової та терцієвої зі 
загальною тенденцією низхідного руху. 

їз поверненням до Тегаро І починається поліфонічна частина (стро- 
фавВ -- ,Бо Ти сподобив єси нас причаститися..") з іншим порядком всту- 
пу партій (В, Т, А, 8) та зі зміною ключових знаків (п'ять бемолів на чоти- 
ри діези). За нею аналогічно іде частина, побудована на акордових послі- 
довностях переважно терцієвої будови з чергуванням мажоро-мінорних 
акордів Ть/з у Сіз-дчг-і та Тв у Е-глої)-і. 

Музичний матеріал для озвучення третьої строфи ,Збережи нас у 
Твоїй святині." та четвертої ,ДАлилуя" (С та Р) розташований компози- 
торкою в дзеркальному відображенні. На фоні послідовности витриманих 
суміжнощабельних тризвуків та секстакордів (С-пої, Е-дцг, КЕєв-диг, 
Сев-диг.-- повернення до п'яти бемолів) у жіночих голосах звучать ко- 
роткі, переважно низхідні, мелодичні поспівки, доручені тенорам та ба- 
сам, дубльовані паралельними секстакордами. Один віршовий рядок, що 
становить строфу Бр -- ,ДАлилуя", алилуя.." у музичному сенсі є репри- 
зою--- повністю побудований на матеріалі першої поліфонічної частини з 
повторною послідовністю вступів тем-партій, тональностями, протисклад- 
неннями. 
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Заключна частина -- Кода -- також на розспівуванні , Алилуя" (струк- 
тура 214) синтетична. Перша побудова (2 т.) -- переклички між партіями 
хору мелодичних поспівок, дубльованих тризвуками та секстакордами на 
фоні витриманого акорду, друга (4 т.) -- чергування кількох акордів у 
партіях жіночих та чоловічих голосів з каденцією Т-Х-Т у Деє-диг-і. 

Таким чином, викристалізовується складна тричастинна репризна 
композиція, кожна з частин якої є поліфонічною та гомофонно-гармоніч- 
ною побудовою. У такій масштабній побудові передана подяка вірних за 
одержані добродійства. Урочистий, святковий, схвильований характер 
гимну переданий усіма переліченими виражальними засобами. 

Схема гимну ,Нехай повні будуть": 


похвалою Тобі, 
Господи, щоб 





Як ззоьна кульмінації, і в образному і в музичному сенсі, як при- 
родний відгук душі за одержані добродійства, звучать подячні молитви. 
Подяку Господеві доповнює Єктенія подяки, що вже розглядалась (п'ятий 
рівень). Після заамвонної молитви вірні як вдячність за всі Божі дари 
співають величну славословну пісню ,Нехай буде благословенне" та піс- 
неспів ,Слава Отцю, і Сину" (їх відносимо до четвертого рівня -- похваль- 
но-славословних молитов). Завершує Літургію піснеспів ,Многії літа", у 
якому повторюються ті ж прохання-побажання, що і в єктеніях б. 
(Многії літа" виконуються не завжди.) 

. Отже, Літургія -- це монументальні масштабні полотна Божественно- 
людської драми. Три кульмінаційні точки, що становлять Тріаду горіш- 
нього фундаменту, є і основними складовими побудовами-мікроциклами 
відповідних частин Літургії. Кожна з кульмінацій розгорнена в часі: 
молитви, заклики та виголоси священика, символічні обряди, таїнства, 
гимни -- усе це складові моменти кожного мікроциклу. Кожна кульміна- 
ційна побудова є підготовлена або поступовим, або стрімким підходом і 
має певне закінчення, коду -- своєрідне розв "язання драматургічної вер- 
шини. Так, перша кульмінація, яка у Лесі Дичко має три складові части- 
ни: Прокимен, читання Апостола та ,длилуя" з віршами являє собою 
плинне приготування через молитви та гимни усіх рівнів. Де Мирна та 
Мала єктенії (У), які чергуються з І та П антифонами (ТУ), догматичним 
гимном ,Єдинородний Сину" (ПІ) та навчально-гомілетичним ПІ антифо- 
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ном ,У Царстві Твоїм" (ТП), Безпосередньо перед тихою кульмінацією -- 
читанням Св. Письма -- звучить ангельський гимн ,Святий Боже" (П), що 
означає рівень зімкнення видимого та невидимого світів. Завершенням 
цієї першої масштабної частини -- Літургії Оглашенних -- є Потрійна 
єктенія. Повернення до початкового тематичного матеріалу, обрамлення 
молитвами одного (У) рівня створюють своєрідну замкненість, заверше- 
ність побудови. Взагалі усі єктенії виступають як об'єднуюча, цементую- 
ча ланка всієї Служби Божої на основі молитовно-прохального характеру 
та єдности музично-виражальних засобів. 

Усі обряди та молитви першої частини Літургії Вірних - -,Херувим- 
ська пісня" (П), ,Благальна єктенія" (У), ,Символ віри" (ПІ) -- мали на 
меті підготувати вірних та священика до гідного жертвоприношення. Це 
досить швидкий підхід до центральної кульмінації, одного з найважчих 
моментів для людського сприйняття та розуміння -- обряду перетворен- 
ня св. Дарів -- Євхаристійного канону: ,|.| залишив Христос усе, що 
лише міг Він найдорожчого лишити, себто себе самого, своє найсвятіше 
тіло і свою Найдорожчу кров'"8, Складним є мікроцикл і в плані драма- 
тургічного поєднання кількох факторів: обрядових дій священика і вірних, 
музичного наповнення гимнів. Місцевою кульмінацією в Євхаристійному 
каноні є гимн ,Свят, свят, свят, Господь Саваоф" -- одна з найскладні- 
ших музичних побудов цілої Літургії. Євхаристійні поминання завер- 
шують канон; їх вища точка -- гимн ,Достойно є" (П). 

Завершальна, третя, кульмінаця -- таїнство св. Причастя -- найваж- 
ливіший момент Служби Божої після освячення. Музичним приготуван- 
ням Її у цій Літургії, ще стрімкішим, ніж попередньої вершини, є Господ- 
ня молитва ,Отченаш" (ШІ). Саме таїнство належить до найбільш розви- 
нених частин Служби Божої щодо обрядових чинностей, Це стосується і 
музики -- чотири гимни, останній -- кульмінаційний. Закінченням, кодою 
цієї третьої частини Літургії Вірних, а також усієї Служби Божої є Єкте- 
нія подяки, піснеспіви ,Нехай буде благословенне" та ,Слава Отцю, і 
Сину..." | 

Об'єднуючою ланкою, своєрідною аркою між кульмінаціями читання 
Св. Письма та обрядом св. Причастя є схожість виражальних засобів (мело- 
дико-інтонаційних, ритмічних) у деяких молитвах, зокрема, подібність тем 
гимну ,Нехай повні будуть" та , Алилуя" (після прочитання Апостола). | 

Джерелом тематично-інтонаційного матеріалу піснеспіву ,Слава 
Отцю, і Сину.." після відпусту є тема , Слава Отцю, і Сину..", що орган- 
ним пунктом проходить у першій та третій частинах П антифону ,ЖХвали, 
душе моя, Господа" (Літургія Оглашенних). Друга частина -- це молитов- 
ний заклик ,Господи, помилуй." Усі вони перегукуються з такими ж 
акордовими послідовностями, як у закликах в єктеніях. Слід відзначити, 
що всі єктенії побудовані на варіювально-варіантному проведенні двох 
основних їх складових: речитативно-псалмодіяльних розспівів та акордо- 
вих послідовностей закликів. 

Таким чином перекидається арка між початковими і завершальними 
молитвами та молитвами усередині Служби Божої. Мелодико-інтонаційні 
та ритмометричні зв'язки служать цементуючою ланкою в музичній побу- 
дові цілої Літургії. 


46 Соловій Мелетій М., о, Божественна літургія..-- С. 7. 
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Коли ми слухаємо цю складну драматургічну побудову в цілості, коли 
звертаємось до складових частин, розділів, перед нами ніби у просторо- 
вому баченні постає її архітектоніка: виникають симетричні (тричастинні, 
дзеркальні) та несиметричні (двочастинні відкриті) конструкції. Чергуван- 
ня гомофонно-гармонічних та поліфонічних побудов, речитативного псал- 
модіяння та послідовностей акордів, фактурні розшарування -- усі ці 
засоби створюють рельєфне бачення музичної тканини. 

Леся Дичко, звертаючись до тексту Літургії св. Ївана Золотоустого, 
майже не відійшла від канонів (деякі відхилення зумовлені призначенням 
твору для концертного виконання, про що уже говорилось) і талановито 
поєднала традиції українського сакрального мистецтва з новаторськими 
тенденціями часу та особливостями свого мовностильового письма. У ме- 
лодико-інтонаційному наповненні твору використані речитативне псалмо- 
діяння, невматичний та кантиленний типи мелодик. Ладово-тональну 
палітру збагачують лади народної музики: лідійський, міксолідійський, 
дорійський, фригійський, локрійський, навіть гуцульський. У гармонічно- 
му плані тут присутній традиційний для українського багатоголосся рух 
паралельними суміжнощабельними тризвуками, секстакордами та інши- 
ми, ускладнюється дисонантними суміжнощабельними співзвуччями -- 
септакордами, нонакордами, нерідко кластерами, частим є використання 
співзвуч, утворених як ,вертикалізація ладу", що створює сонорні ефек- 
ти. Характерною рисою, притаманною багатьом мелодіям, є фактурне 
дублювання (стале чи змінне) квартами, квінтами, октавами, а також 
дисонантами; нестала кількість голосів у побудовах, мелодико-лінеарний 
принцип становлення хорової фактури -- засоби, запозичені з народного 
хорового співу. - 

Слід відзначити використання характерних саме для індивідуального 
стилю композиторки прийомів: це тризвуки з доданими тонами (у нижній 
чи верхній терції), зміна-зіставлення далеких тональностей на основі 
трактування акорд--тональність. 

Як і у словесному тексті, так і у музиці, зокрема сакральній, деякі 
звороти та поєднання набувають символічного значення. Елементи з об- 
разно-символічним навантаженням використовує і композиторка. Так 
висхідний поступальний рух інтервалів (мотивів) та тональностей ві- 
дображають просвітлені, високодуховні образи і вияви глибокої відданос- 
ти та вдячности Всевишньому. Загальна низхідна спрямованість -- рух до 
земного, подекуди негативного, образи зла та несправедливости. Музичні 
звороти передають певне емоційне забарвлення слова, несучи виразну 
інтонаційну семантику: заклик, прохання, виголос. Октавні дублювання 
також несуть навантаження, що пов'язані з релігійними символами: ,,чис- 
ло (вісім) як символ вічности"", | 

При переважаючій ясній мажоро-мінорній основі трапляються політо- 
нальні та поліакордові поєднання: здебільшого секундові та терцієві. У 
кількох побудовах композиторка використовує прийом ладових мутацій: 
це при однаковій висоті мелодико-інтонаційного матеріалу виставляються 
різні ключові знаки, і тоді зміщується тонально-ладова опора. 

При домінуючій ролі слова для частини побудов характерні нерегу- 
лярна часокількісна ритміка, неперіодично-змінні розміри. 


Я  олгар ский Д. Киево-Печерский распев как отражение личности // Науковий віс- 
ник НМАУ ім. П. І. Чайковського. - К., 2001.-- Вип. 15.-- С. 21. кт й 





92 ОКСАНА ПИСЬМЕННА 





Отже, Літургія св. Івана Золотоустого у музичному вирішенні Лесі 
Дичко -- це монументальний, масштабний, циклічний твір, нове у музич- 
но-виражальному значенні прочитання Божественної і людської драми. 

Св. Апостол Павло у другому посланні до коринтян писав: , Ми диви- 
мось не на видиме, але на невидиме. Бо видиме дочасне, а невидиме ж віч- 
не!" (Кор. 4, 18), У цій праці ми лише наблизились до деяких з цих понять, 
бо їх повне осягнення -- справа вічности. / 


Номери Божественної Літургії св. Ївана Золотоустого Лесі Дичко: 


1. Мирна єктенія. ГУ) 
2. Благослови, душе моя, Господа (І антифон) ПМ 
Мала єктенія. 
3. Слава Отцю, і Сину, і Святому Духові. 
Хвали, дуціе моя, Господа (ПІ антифону). ПМ 
Не надійтеся на князів (другий псалом зображальний). 
4. Ї нині, і повсякчас, і на вікі віків. Амінь. 
Єдинородний Сину (гимн). ПІД 
5. У Царстві Твоїм (Блаженні) (ПІ антифон). п 
Малий Вхід (накладається на ПІ антифон). 
6. Диякон: Премудрість. Станьмо побожно. 
Прийдіть, поклонімось. 
7. Амінь. Святий Боже (, Грисвяте", ангельський гимн). | 
8. Прокимен з віршем (змінний піснеспів). 
9. Послання св. Апостола Павла до ефесян. Алилуя.  |Щ 


10. Потрійна єктенія. ГУ 
- Великий Від. 
11. Херувимська пісня (Іже херувими). п 
Яко до царя (гимн). 
12. Благальна єктенія. ГУ 


Амінь 1-ч. Мир всім. І духові Твоєму. 
2-ч. Полюбімо один одного (ідея поцілунку миру). 
13. Диякон: плери двері. В премудрості будьмо уважні. 
3-ч. Вірую. п 

(Євжаристійний канон) 

14. Диякон: Станьмо побожно, станьмо зі страхом. Будьмо уважні, щоб 
У 7 мирі святу жертву приносити. 

Милість миру. Щ 

Достойно і праведно. ПІ 
Свят, свят, свят, Господь Саваоф -- кульмінація мікроциклу: Таїнст- 
во, яке здійснює сам Бог -- перетворення хліба і вина на Тіло і Кров 


Христа. ШІ 

Тобі співаємо -- гимн є закінченням анамнези та озвучує тиху молит- 
ву. Ш 

15. Достойно є (задостойник). ПУ 

16. Отченаш, по 


17. Диякон: Будьмо уважні (4 гимни): 

1) Єдин свят -- звучить після піднесення Агнця і виголосу священи- 
ка ,Святеє святим", що знаменує початок св. Причастя (причащається 
священик). п 
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Св. Причастя. 

2) Благословен -- продовжує прославну лінію (причащаютться. вірні). 

Після закінчення акту споживання св. Тайн причащені вірні перебу- 
вають у стані молитви, а на благословення священика людей св. Чашею і 
виголос ,Спаси, Боже, людей Твоїх і благослови насліддя Твоє" звучить 
гимн. Щ 
3) Ми бачили світ істинний -- під час нього священик кадить тричі 
св. Тайни, кажучи: ,Вознесися на небеса, Боже, і по всій землі слава 
Твоя", що символізує воскресіння і вознесіння Ісуса Христа на небо та 
зіслання Таїнства Святого Духа на Апостолів. Після перенесення св. Тайн 
на проскомидійник настає коротке ,благодарення", у склад якого входить 


четвертий гимн мікроциклу св. Причастя. І 
18. 4) Нехай повні будуть. ПІ 
19. Єктенія подяки. ГУ1 
20. Нехай буде благословенне. ПУ 
" ХВідпуст) 


91. Диякон: Слава Тобі, Христе Боже. Надіє наша, слава Тобі. 
Слава Отцю і Сину. ПУ 
22. Многії літа. 


ОКзапа РУЗ'МЕМХМА. 


о ЗОГЕММ ІТОВСУ" ВУ Е58І1А РУСНКО: 
ІМТЕЕРЕЕТАТІОМ УПТНІХ ТНЕ СОІЛОВАТ, СОХТЕХТ ОК ТНЕ 20Тн СЕМТОВУ 


басгефй птизіс сопебіїцієє аг ебзепіїа! рагі ов Шеєззіа ЮДусііко'є согоробійогя. Нег угогі5 
іасіиде , іагву Мо 15 (1989--1990), ,ІАіагру Мо 2 ог пліхед сбоїг" (1990), ,боїегап ІЛіагру" 
ог тіхед сіоіг (1999), ,ЇАбагву Рог сріїдгеп'з споіг" (2002), уагіоце 5астесі гацвіс сусіеб еіс. 

збоїетап ІЯгагву" із ЄБбе тобі ргошаіпепі мог атопя їбо5е сіед ароуе Бу її8 гапре, уїмід 
екородітепі ої аціпог'є регвопаНіу апд уагіеїу ої ехргеззіме шеапя. Її. Дусько іоШомиє пе 
сапопісаї! ргіпсірієв ої Іібагра! біидіе5 сопсиггепіїу Беїдр 5епзійуе їо пе сопіегарогагу рге- 


уаїтя іепдепсіез. 5 
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ТРУБА В ЄВРОПЕЙСЬКІЙ МУЗИЦІ 
ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ ХХ СТОЛІТТЯ 


У ХХ століття труба увійшла як інструмент з колосальним художнім 
потенціалом. Композитори усіх попередніх епох не вичерпали Її вира- 
жальних можливостей. Особливо великий вплив як на концепцію симфо- 
нічного оркестру, так і на роль у ньому духових інструментів, зокрема 
труби, мала творчість Г. Малера, Р. Штрауса, П. Чайковського. Саме цим 
композиторам вдалося максимально розкрити технічні, тембральні, дина- 
мічні та семантичні властивості труби. Сольні епізоди в оркестрових пар- 
титурах пізніх романтиків інспірували процес становлення трубного 
репертуару ХХ ст, сприяли вдосконаленню виконавства, формуванню 
різноманітних педагогічних концепцій та шкіл. 

Перше десятиліття ХХ ст. породило велику кількість симфонічних 
творів різних жанрів. Крім симфоній Ї. Малера, ,Саломеї" та ,Електри" 
Р. Штрауса, це , Очікування", ,Пелеас і Мелізанда", П'ять п'єс для сим- 
фонічного оркестру ор. 16 А. Шенберга, ,Пелеас і Мелізанда", ,Море" 
К. Дебюссі, ,'Жар-птиця" І. Стравінського, Третя симфонія, ,,Поема екста- 
зу" і ,Прометей" О. Скрябіна, у яких партія труби отримує інтенсивний 
та багатоплановий розвиток. 

З-посеред численних взірців використання солюючої труби у симфо- 
нічній літературі ХХ ст. розглянемо ті, у яких інструмент використано 
найбільш вдало та оригінально. 

Оркестрові принципи М. Римського-Корсакова та П. Чайковського в 
основних рисах продовжує О. Скрябін. Його симфонічний стиль вирізня- 
ється пишністю та насиченістю тембрового колориту. Починаючи з Тре- 
тьої симфонії, композитор розширює оркестрові групи: дерев'яні духові -- 
почетвірний склад, вісім валторн, п'ять труб, велике розмаїття ударних, 
включаючи дзвони. Кількісне збільшення оркестру, з одного боку, є на- 
слідком тяжіння О. Скрябіна до екзальтованого, перенапруженого звучан- 
ня, з другого -- результатом надмірної складности партій духових інстру- 
ментів. Наприклад, у цій же ,Божественній поемі" жодного разу не зву- 
чать одночасно п'ять труб. Зважаючи на складність партії соліста, вона 
поділена між першим та третім голосами. 

Ще однією характерною рисою оркестру О. Скрябіна є тенденція до 
підкреслення тембрів окремих духових інструментів, перетворення їх у 
лейттембри. Особливо витонченого та прозорого колориту духові набу- 
вають у посткульмінаційних зонах. Композитор послідовно розширює 
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" виконавський діапазон труби, котра виступає як носій героїчного начала, 
з вражаючою динамічною насиченістю тембру. Тому саме труба завжди 
перебуває у центрі симфонічного розвитку. | 

Велично звучить труба у темі вступу Третьої симфонії (, Божествен- 
на поема). Її лейтмотив проходить через усі частини і стає імпульсом до 
створення вольового мужнього образу. 





- Незважаючи на насиченість оркестрової тканини (струнні дїмізі ді- 
ляться на одинадцять партій), труба як блискавка ,прорізує" звучність 


оркестру. і 
У ,Поемі вогню" (,Прометей") трубам доручено проведення двох з 
десяти лейттем твору. Перша -- тема творчих стремлінь Прометея -- 


включає сигнальні відозви засурдинених труб, в основі яких лежить три- 
тон. ,У побудові цієї теми Скрябін використовує композиційний принцип 
своєї пізньої творчости -- мелодики як розгорнутої мелодії. Далі, ніби ,про- 
різуючи" повітря трубами, вступає друга тема інтродукції з ремаркою 
зімперативно" -- типово скрябінська ,тема волі", - відзначає В. Дельсон!. 

Та все ж своєрідним Рубіконом для виконавців є партія солюючої 
труби в ,Поемі екстазу". о наці 

Дві могутні теми -- тема ,волі" (приклад М» 2) та тема ,самоствер- 
дження" (приклад Мо 3) формують ,інтонаційну фабулу" (термін І. Бар- 
сової) твору: | З 
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1 Скрябин А. Прометей. Позма огня. Партитура--- Москва, 1968.-- С.4, 
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Неодноразово з'являючись протягом цілого твору, тема ,самоствер- 
дження" не підлягає суттєвій трансформації, за винятком двох епізодів, у 
яких її характер істотно змінюється. У першому (цифра 9 -- дві засурди- 
нені труби та дві флейти) вона набуває трагічної семантики, а у другому 
(цифра 25) звучить урочисто, екстатично -- Її діалазон сягає ,, 43"! 

У циклічних симфонічних творах композитори ХХ ст. нерідко звер- 
таються до принципу монотематизму. У творчості О. Скрябіна навіть 
кристалізується його лейттема взагалі -- семантична сфера, яка символі- 
зує могутність людини. Саме ця тема здебільшого ідентифікується авто- 
ром з тембром труби. 

Важливим еволюційним етапом розвитку виконавства на духових ін- 
струментах є творчість їгоря Стравінського. Композитор звертається у 
своїх оркестровках до техніки тембромотивів, що створюють безліч рит- 
мічних, висотних та динамічних комбінацій. Тип його оркестрової поліфо- 
нії є гетерофонним. 

Особливого значення надає І. Стравінський духовим та ударним 
інструментам, котрі відіграють провідну роль у його партитурах. ,Стра- 
вінський зробив усе, щоб |.) розкрити дійсні засоби інструментів, які 
закладені в Їх природі, і взяти лише те, на що вони здатні",-- відзначає 
Д. Рогаль-Левицький?. Композитор широко використовує солюючі духові, 
доручає їм найскладніші в технічному плані епізоди. Для створення 
вражаючих оркестрових ефектів застосовує ,закриті" валторни, Їгийаїо 
кларнетів, ЄЙззапдо тромбонів тощо. 

Індивідуально використовує І. Стравінський у симфонічних партиту- 
рах і партію труби. Крім труб строю іп А, іп В, їв С, він залучає трубу- 
пікколо та басову трубу іп Е, що дало можливість розширити діапазон 
інструмента аж до 43. Композитора більше вабить жорстке, дзвінке зву- 
чання труб, значно рідше він виявляє кантиленні риси інструмента. Взір- 
цем тут слугуватиме лейтмотив Петрушки з однойменного балету, у 
якому в сцені смерти героя звучать дві засурдинені труби. 


4. 


Теитреє іп С 


Міойл 1 





СТРі. 


Міп. 1 





ст равинский Й. Петрушка. Партитура.-- Москва, 1962.-- С, 15. 
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Партії труб у партитурах І. Стравінського переважно пишуться у гра- 
нично високому регістрі, вони насичені стрибками на великі інтервали, а 
своєю віртуозністю наближаються до партій струнних. Взірцевою вигля- 
дає тема ,Гри викрадання" з ,Весни священної". 

Композиторові належить історична першість введення в оркестрову 
партитуру такого специфічного штриха, як подвійне стакато, і наведений 
фрагмент -- яскраве тому підтвердження. Натомість у сцені ,Фокус" з 
балету ,Петрушка" він доручає трубі прийом тремоло. Серед великих 
сольних епізодів відзначимо соло корнета з номера ,В Арапа" та , Танець 
балерини з корнетом у руках". 

Досліджуючи виражальний арсенал труби як солюючого інструмента в 
музиці ХХ ст. не можна оминути симфонічний доробок Артура Онегтера. 

Будучи прихильником лінеарного стилю письма з ускладненням інто- 
наційного змісту, послабленням ролі ладотонального центру, композитор 
саме духовим інструментам доручає невеликі кантиленного плану епізо- 
ди, котрі звучать на фоні загальних форм руху. Мелодія розпадається на 
окремі, часом контрастні ланки, які виконують різні інструменти. Як при- 
клад наведемо соло труби у фіналі Першої симфонії: . 


5. 


Чешпре! ін С 





Загальновідомою є наявність у більшості симфонічних творів А. Онег- 
гера прихованої програмности. Рельєфність образного змісту досягається 
багатством звукозображальних прийомів, а також яскравою тембровою 
характеристичністю. Так, з пасажами дерев'яних духових пов'язаний 
лейтсимвол миру -- пташки, дзвінкий тембр труби асоціюється з пере- 
можною ходою (кода симфонії Ме 2 для струнних та труби) або закликом 
до боротьби, рішучої та вольової протидії злу (побічна партія і частини 
Симфонії Мо 5 ,Діе їге ге"). 

Одним з небагатьох випадків застосування труби як мелодичного ін- 
струмента є тема Г агреїбо Четвертої симфонії А. Онеттера. Звуки засур- 
динених труб, підсилених валторнами, асоціюються з далеким відлунням 
дзвону. 

Загалом на трактування партії труби в симфонічних партитурах 
А. Онеттера суттєво вплинули тенденції неокласицизму. Звідси емоційна 
стриманість, навіть холоднуватість, уникнення екзальтованого звучання 
інструмента у високому регістрі, проте деяка нейтральність тембру у 
середньому регістрі. 

Значний вплив на розвиток виконавства на духових інструментах ма- 
ла творчість Пауля Гіндеміта. »Гіндеміту І.) належить честь відродження 
та справжнього оновлення старовинних інструментальних форм, насампе- 
ред поліфонічних"9,- зазначає Т. Лєвая. Особливо у симфонічній музиці 


З Левая Т. Леонтьева О. Пауль Гиндемит.- Москва, 1974.-- С. 222. 
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композитора вражають партії міді. Ганс Шнайдер відзначає ,свідоме 
наближення П. Гіндемітом хоралів мідних інструментів до органного зву- 
чання", Верхню зону ,органного регістру" доручено трубам. 

Найяскравіше використано трубу в симфонії , Гармонія світу". Уже на 
початку твору трубою експонується тема, котра 13 разів поспіль прово- 
диться різними інструментами. В основі теми -- дві низхідні чисті квар- 
ти, що в сумі утворюють септиму. Саме ці інтервали стають конструктив- 
ною основою усіх тем симфонії (приклад Мо 6). 


6. 


Тгипіреї 








Остинатний розвиток приводить до теми маршу, кульмінацією якої є 
соло двох труб на фоні дерев'яних духових. Вибагливо стрибкоподібна 
партія труби охоплює далекі регістри, що становлять значну виконавську 
проблему, діапазон інструмента охоплює крайні звуки звукоряду від Н5 
малої октави до й?, а відстань між регістрами значно зменшується за 
рахунок швидкого переходу з низького у високий протягом декількох так- 
тів (приклад МО 7). 





12 
є З і ЕЕ Й 


Солюючі можливості труби П. Гіндеміт демонструє і в камерній музи- 
ці. Серед найяскравіших взірців назвемо ,Концертну музику для мідних 
та струнних" (1931), ,Бонцерт для труби, фагота та струнного оркестру" 
(1948), , Сонату для труби та фортепіано" (1939). УР 


З берпеідег Н. Діе Мебайбіавіпоїгцтаепіви іп дег пецплієег Тавгеп // Дав Огспебіег 
(Маїпа).-- 1993.-- М 3.-- 5. 239. 
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Якщо для оркестрової фактури П. Гіндеміта характерні квартові вер- 
тикалі, то оркестрова концепція Сергія Прокоф'єва акцентує терцеву 
структуру акордів, їх фонічні властивості. ,Повнозвуччя великого оркест- 
ру, в якому більшість інструментів не мають обертонових тризвуків, зале- 
жить від розміщення голосів у середньому регістрі. Незаповненість регіст- 
рів оркестрової вертикалі Прокоф'єв долає завдяки використанню багатих 
обертонами мідних духових інструментів"? --- зазначає М. Тараканов. 

Полігармонічний комплекс досягається в оркестровій фактурі прос- 
тим способом -- через брак тембрової диференціації, акустичну автоно- 
мію крайніх регістрів, оригінальні прийоми гри. Саме ці риси вирізняють 
індивідуальність звучання прокоф'євського оркестру. Навіть у тутійних 
епізодах він уникає тембрового та динамічного дисбалансу. 

Особливістю оркестрової фактури С. Прокоф'єва є використання 
переміщень на широкі інтервали. Мелодична лінія часто насичується ок- 
тавними стрибками, що є можливим завдяки безперервному відчуттю в 
кожній окремо взятій вертикалі чіткої обертонової основи. Яскравим взір- 
цем у цьому випадку є соло труби з П частини Сьомої симфонії. Додатко- 
ві ускладнення -- динаміка (Р) та високий регістр (сіз3). 


8. 
Таитреї 


Ще однією ілюстрацією фонічних октавних переміщень у мелодії є 
соло труби з ТУ частини цієї ж симфонії. 





Ефект тембрової багатобарвности теми виникає в результаті її дроб- 
лення на окремі фрази, проведення яких доручено різним інструментам: 


10. 





5 Тараканов М. Стиль симфоний Прокофьева--- Москва, 1986.-- С. 64. 
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Виконання наведеного (з фіналу Сьомої симфонії) та схожих мотивів 
вимагає від оркестранта-трубача високої майстерности (враховуючи 
штрих Іебаїо, нюанс Р, високий регістр та декілька десятків тактів пауз 
перед ним). 

До партій труби у творах С. Прокоф'єва можна віднести спостере- 
ження В. Буяновського, котре, щоправда, стосується партії валторни: ,Їн- 
струмент у Прокоф'єва то співає прозорі ліричні мелодії, то саркастично 
дзвенить металом. І кожен її звук - - ніби сольний -- завжди чути чітко". 

«Ліричні мелодії широкого дихання доручає композитор мідним 
інструментам в оперній та балетній музиці. Особливо яскраво звучить 
труба в епізодах апофеозного характеру (аріозо Кутузова з опери , Війна 
і мир"). З різновидів труби С. Прокоф'єв використовує лише корнет 
(, Скіфська сюїта"). 

Принцип індивідуалізації тембрів окремих інструментів у процесі 
розгортання музичної тканини, що притаманний російській композиторсь- 
кій школі, став підвалиною оркестрового мислення Дмитра Шостаковича. 
Уже в ранніх творах композитора значної ролі набувають епізоди оратор- 
ської декламації -- їх автор доручає саме духовим інструментам. ,одва- 
жаючи на те, що важливим принципом оркестрового мислення Шостако- 
вича стало використання конкретної групи інструментів для викладу або 
розвитку теми, виконання симфонічної музики композитора вимагає від 
оркестрантів-духовиків не лише високого технічного озброєння, але й 
значної фізичної витримки"",--- пише Ю. Усов. 

Тембр труби асоціюється у Д. Шостаковича з вольовими, мужніми 
образами. Саме тому труби з'являються переважно в кульмінаційних 
зонах розвитку окремої теми або частини твору. Вже у П'ятій симфонії 
група труб стає лейттембром героїки. Яскравою ілюстрацією принципу 
монологічности у Д, Шостаковича є соло труби у ПІ частині Дев'ятої сим- 
фоні. 


11. 


Тиштреї їп С 








В ХІТ, ХІІ та ХУ симфоніях немає градацій між окремими партіями у 
групі труб. Характерним прийомом досягнення кульмінаційних вивищень 
є унісонне проведення теми. Сміливо ставиться Д. Шостакович і до робо- 
чого діапазону інструмента. Звук ,с3" стає часто вживаним: 


8 Буяновекий В. Валторна--- Москва, 1971.-- С. 64. 
ТУсов Ю. История отечественного исполнительства на духовьіх инструментах- - 
Москва, 1986.-- С. 134. 
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12. 


Теитреї 








Вершиною віртуозно-характеристичного трактування інструмента є 
»Концерт Ме 1 для фортепіано, струнних та солюючої труби". Партія 
труби за різноманітністю штрихових та артикуляційних прийомів набли- 
жається до струнних. Її скерцозний характер межує з гротеском. Неви- 
падково композитор саме трубі доручив озвучення цитати з фортепіанної 
сонати Д-диг И. Гайдна. 





14. 


Тпипреї 








Отже, солююча труба в симфоніях Д, НШіостаковича постає у макси- 
мальному обсязі її технічних, штрихових, динамічних та регістрових мож- 
ливостей. Вона відтворює широку гаму образів: від скерцозних, загрозли- 
во-деспотичних до героїчних, патетично піднесених. 

В останній третині ХХХ ст. виконавство на трубі сягнуло своєї куль- 
мінаційної межі. Новітні партитури пишуться з установкою на високо- 
фахову підготовку, володіння найсучаснішими технічними прийомами, 
максимальну фізичну витримку. Особлива складність партій труби поля- 
гає у використанні стрибків на великі інтервали, частому застосуванні 
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звуків крайніх регістрів (як високого, так і низького), динамічній та вір- 
туозній насиченості, особливо фінальних частин твору. 

Підсумовуючи викладене, зазначимо, що історія використання труби 
в оркестровій практиці першої половини ХХ ст. характеризується оста- 
точним витісненням з оркестру натуральних інструментів; домінуванням 
новітніх прийомів та засобів виконавства на трубі; збагаченням технічно- 
го та тембрального діапазону; набуттям трубою статусу солюючого ін- 
струмента, що засвідчують Друга симфонія А. Онегтера, , Поема екстазу" 
О. Скрябіна, ,Концерт для фортепіано з оркестром" Д. Шостаковича. Не 
менш характерне зростання технічної складности партій труби та набли- 
ження їх до партій струнної групи оркестру, розширення меж оркестро- 
вого робочого діапазону інструмента (як у високому, так і у низькому регі- 
страх), урізноманітнення його динамічних та тембральних властивостей. 

Отже, труба у симфонічній музиці ХХ ст. не лише зарекомендувала 
себе як оркестровий інструмент з багатим технічним, тембральним та 
динамічним арсеналом, але й остаточно утвердилася у статусі солюючого 
інструмента. 


Вордап МОСНОВАЮ 


- ТЕОМРЕТ ІМ ТНЕ ЕОБОРЕАМ МО5ІС 
ПУ ТНЕ КІБВ5Т РАБТ ОБ ТНЕ 2070 СЕКТОВУ 


Те Бізіогу ої їБе паодеги ігигареї іп огсбезіга ріауїпє іє спагасіегіхей Бу їла! 4і8- 
ріасегоегі, ої паїцга! іабігитепів ігога огспезіга апа догіпайоп ої пем/ плеїбодів апа гпеапе 
їо ріау їбе ігширеї іп пе йїг8і рагі ої їбе 2011 седіцту, Аіопазіде, ап іпогеазе іп іесіпіса! апі 
йшабге гапре апа ресопіпо їБе 5010 іпвігитегі і5 дігесіїу соплесіей млі ії. 

Тіе гіве їп пе їесіпіса! согаріїсайїоп ої їтигареї рагів апа 5 пеагіпя іо їде огопезіта 
зігіпе вгопр, ехіепзіоп ої Бе Штайв ої огсбебіга іпзігителі огКідє гапбе апа бе фімегзіїу 
ої йз дупагтпіс апа їїтабге ргорегіїе5 саплої бе цппаегезійтаїва, 

СопзБедцепіу, їБе ігитареї баз пої опіу гергезепіей іївеїї аз ап огсбебіга ідвігитегі мВ 
а втеаї уагіебу ої іесрпіса), іїхабге апа Фдупатаіс Іеаїагез п. Бе 201Її сепбогу вутарропіс плизіс 
раї Н аїзо паз обіаїпед їБе зіаїця ої а 5010 іпбігитепі. 


Богдан КІНДРАТЮК 


ЦЕРКОВНІ ДЗВОНИ Й ДЗВОНІННЯ 
У НАУКОВІЙ І МУЗИЧНІЙ СПАДЩИНІ 
СТАНІСЛАВА ЛЮДКЕВИЧА 


Відображення у творчості українських композиторів і музикознавців 
церковних дзвонів і дзвовінь -- одного з найособливіших чинників нашої 
історії культури, зокрема музичного мистецтва, що вплинули на мораль, 
звичаї та залишили після себе глибокі сліди у фольклорі й сприяли 
розвитку церковного співу, були підгрунтям розвою його багатоголосся, 
формування національної школи звуку -- поки що вивчено недостатньо. 
Якщо нині досліджується творчість російських композиторів (Михайла 
Глинки, Модеста Мусоргського, Олександра Бородіна, Миколи Римського- 
Корсакова, Олексія Скрябіна, Сергія Рахманінова та інших) на предмет 
відображення церковних дзвонінь -- не стільки релігійного звукового 
атрибуту, а важливого художньо-композиційного елементу поняття націо- 
нального в ,культурі, і їхнє застосування в музичному мистецтві - - такий 
же закономірний акт, як і застосування форм народної пісенної творчос- 
ти"?, то в українському музикознавстві щодо студіювання цієї проблеми 
непочатий край роботи. Це спонукає звернутися передусім до творчости 
С. Людкевича -- автора першої в Україні музикознавчої дисертації, та ще 
й про звукозображальність у музиці, художника, професіоналізм якого 
формувався у час найбільшого розповсюдження дзвонів у Галичині, типо- 
вого представника національної композиторської школи, масштабні твори 
якого потребували використання різних звукозображальних засобів, 
фольклориста, музичного критика, знавця творчости українських компо- 
зиторів". Саме з його теоретичних праць можна немало дізнатися про ха- 
рактеристику дзвонів і дзвонінь у музиці. Поясненням же відсутности у 
музикознавчій людкевиченіані згадок про них може бути не тільки не- 
опублікованість ще донедавна усіх його праць та ідеологічні табу неда- 


1 Дгго Е. Діе айгивзізспе СНоскеппизік. Біпе гпизікзіамізіівсре Маїегзисвитя // Мизіса 
8іаміса. Веїїгйве хиг Мизікрезсбісьіе Озіеигораз.-- УМі5радеп, 1977.-- 5. 77. Автор висловлює 
сердечну подяку Юрію Ясиновському за привернення уваги до цього та інших джерел з 
історії дзвонів і дзвонінь. й 

2 Ярешко А. Колокольнме звоньт -- инструментальная разновидность русского народ- 
ного музькального творчества // Из истории русской и советской музьтки: Сб. статей / Сост. 
М. Пекелис, И.Гивенталь-- Москва, 1978.- С. 74. 

З Штундер 3. С. Людкевич як музикознавець, фольклорист і музичний критик // 
Людкевич С. Дослідження, статті, рецензії, виступи: У 2 т. / Упоряд. ред. вступ. ст.і 
приміт. 3. Штундер-- Львів, 1999.--- Т. 1 (Інститут українознавства ім. Ї. Крип'якевича 
НАН України. Серія: Історія української музики.-- Вип. 5)-- С. 5--28. 
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лекого минулого, а й заборона церковних дзвонінь у довкіллі, в якому 
виростали дослідники творчости С. Людкевича". 

На художню діяльність особистости впливають не тільки місце наро- 
дження, освіта та виховання, національність, суспільно-політичні й особи- 
сті події тощо, а й звукове довкілля (, творчість музик є тісно зв'язана й 
залежна від нашого життя і музикування тої сфери, серед якої живуть"?). 
Свої переживання композитор різними прийомами втілює у творах цього 
зсконденсованого людського життя", На все це звертав увагу С. Людке- 
вич також у своєму циклі монографічних статей про українських і росій- 
ських творців музики". 

Важко уявити звуковий образ українських сіл і міст, особливо кінця 
ХІХ -- початку ХХ ст. без церковних дзвонінь. З часу прийняття хри- 
стиянства до початку Першої світової війни" зусиллями парафій, монас- 
тирів у церквах підібралися цілі комплекти дзвонів (від великих Благовіс- 
ників до малих задзвінних). Набір дзвонів -- як носій складної інформа- 
ції, важливий комунікативний засіб і складова богослужіння -- розширив 
можливості їх використання. Вони відрізнялися як яскравістю і різнома- 
нітністю тону і звуку, так і силою та можливостями ритмічних комбіна- 
цій. Водночас у набору дзвонів є ще один засіб виразности -- звуковисот- 
ні співвідношення (поспівки) та фактура. 

В українському богослужінні (до нього закликали дерев'яним билом, 
залізним клепалом чи дзвоном), що є, як мовив С. Людкевич, релігійно-дра- 
матичною містерією", окремі частини прийнято супроводжувати різними 
видами дзвонінь, причому у ряді випадків ці вимоги мають обов'язковий ха- 
рактер. Особливо багато дзвонилося в основних монастирських церквах, 
яких було немало у Галичині, адже тут богослужіння йшло цілодобово. 

У спогадах Мирослава Антоновича про містечко Долину (дещо подіб- 
не до Ярослава, де провів дитячі роки С. Людкевич! ) добре відображено 


Я Павлишин С. Станіслав Людкевич. - К., 1974 (Творчі портрети українських компо- 
зиторів); Творчість С. Людкевича: Зб. статей / Упоряд. М. Загайкевич; Редкол. М. Гор- 
дійчук (голова)-- К. 1979; Творчість Станіслава Людкевича: Зб, статей / Ред. кол.: 
Ю. Булка, Л.Кияновська, Я. Якубяк (голова)-- Львів, 1995; Брилинська-Блаж- 
кевич Г. Фортепіанна музика Станіслава Людкевича.-- Львів, 1999. Саме в останньому 
джерелі подана найновіша бібліографія досліджень творчости С. Людкевича (С. 124-125), 

Людкевич С: Українська музика в сьогочасний момент // Людкевич С. Дослі- 
дження, статті, рецензії, виступи. Львів, 2000-- Т. П-- С. 377. 

Людкевич С. Націоналізм у музиці // Там самог- Т. І- С. 35. 

Людкевич С. Дослідження, статті, рецензії, виступиг-- Т. І.-- С. 278--412, 

На мілітаристські потреби декількома реквізиціями було забрано більшість дзвонів: 
Справа реквізиції церковних дзвонів: Про Лист Міністерства Віросповідань і Просвіти від 
21.07. 1916 // Вісник Перемиської єпархії.-- Перемишль, 1916.-- Ч. ГХ.-- С. 53-62; Поновна 
реквізиція церковних дзвонів // Там само-- С.82--84. Між світовими війнами кількість 
дзвонів збільшилась, однак під час Другої світової війни Їх знову реквізували. 

Людкевич С. Організація музичного виховання // Людкевич С. Дослідження, 
статті, рецензії, виступи.- Т. П-- С. 297. 

1 Правда, Долина не згадується в ,іІсторії України" Івана Крип'якевича, а ,названий 
княжим іменем Ярослав над Сявом" (Крип'якевич Ї. Історія України / Відп. ред. 
Ф.Шевченко, Б. Якимович-- Львів, 1990 (,Пам'ятки історичної думки України")-- 
С.54) аж 14 разів, В одній із чотирьох церков Ярослава був дзвін 1699 р. (Ярославщина і 
Засяння 1031-1947. Істор.-мемуар. зб. / Ред-упоряд, М. Семчишин, співред. В. Бородач. 
Ред. кол. В. Бородач, П. Вигінний, В. Линяк та інші-- Ню-Йорк; Париж; Сидней; 
Торонто, 1986-- С.Т0), Про давні дзвони ще ХУПІ ст. (їх було сім) у різних парафіях 
Ярославського деканату дізнаємося з розпорядження австрійських властей, яким ці цер- 
б атрибути спершу звільнялися від реквізиції (Справа реквізиції церковних дзвонів..-- 
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майстерність дзвонарів, завдяки яким люди, почувши гомін дзвонів, від- 
разу знали: дзвонять на Службу Божу, на похорон чи на сполох. Про 
одного з них він із захопленням пише: , Неймовірно, яку різноманітність 
звуків він умів видобувати із тих трьох дзвонів. Коли дзвонив на службу 
Божу, то спокійно вибивав по черзі звуки найбільшого, середнього й най- 
меншого дзвону, подібно, як це робили й інші дзвонарі. Коли ж дзвонив 
на похорон чи на службу за померлих, тоді сталеві серця ледве торкали- 
ся криси дзвонів. Звуки були м'які й пливли спокійно, навіваючи сум. На 
Великдень крицеві серця вдаряли на повну силу в енергійному загостре- 
ному ритмі, здавалося, захлиналися з радості, співаючи з людьми: ,Хри- 
стос воскрес!!!" А коли дзвони били на тривогу, тоді їх звуки чергували- 
ся в іншому порядку: за великим дзвоном спішив з особливим наголосом 
найменший дзвін, а за ним звучав якось нерівно середній, підкреслюючи 
якусь тривожну, але організовану несиметричність" ї 

Життя С. Людкевича змалку супроводжувала музика дзвонів, Чув він 
її і тоді, коли здійснював фольклорні експедиції та концертні поїздки по 
селах і містах краю (від Львова аж до Буковини й Закарпаття! 2); сприй- 
мав мистецтво дзвонарів у Львові, де ще з часів середньовіччя церковні й 
ратушні дзвони створювали своєрідне звукове довкілля". Про розповсю- 
дження дзвонів на Галицьких землях свідчать мотив дзвіниці на гуцуль- 
ських кахлях, зображення там дзвонів; різні способи дзвоніння відтво- 
рено в роботах українського маляра Ярослава Пстрака (1878-1916): 
Христос воскрес! (Дзвонар), Великдень (Христос воскресі), Дзвін 1 анге- 
лята, Дзвонар'"ї5. Насиченість звукового довкілля дзвоніннями доби фор- 
мування С. Людкевича як композитора й музикознавця віддзеркалена не 
тільки в усній народній творчості", а й у творах майстрів художнього 
слова!?, композиторів. Щодо останніх, то він 1908 р. у своїй дисертації 
зазначав: , Так широко вживані в сучасних операх і симфоніях дзвони та 
їх наслідування поширились (і застосовувалися в церквах), мабуть, тіль- 
ки з МИ ст.818 Характерні особливості цих народних музичних інструмен- 


й днтонович М. Між двома світовими війнами. Спогади. Част. перша / Упоряд. і 
підгот. до друку Олега Долгого-- К. 2003.-- С. 28--29. Автор висловлює щиру подяку 
Зоряні Валіхновській за привернення уваги до цього джерела. 

В Кос-Анатольський А. С. П. Людкевич-- К., 1957.-- С. 15. . 

18 Зубрицький Д. Хроніка міста Львова / Перекл. з польс. Ї Сварника; коментарі 
М. Капраля; ред. О., Шишки»-- Львів, 2001 (Львівські історичні пам'ятки--- Т. 8)--- С. 16, 
155, 164, 437. 

М Колупаєва А. Гуцульські кахлі: композиції на релігійну тему // Історія Гуцуль- 
щини-- Львів, 2001.-- 7. УМІ-- С. 458--454. " у 

5 Ковтун В. Полегенький С. Творчість Ярослава Тстрака у поштовій листівці: 
Альбом-каталог.-- Коломия, 2003--- С. 27, 29, 47, 75. 

16 Кіндратюк Б. Усна народна творчість про церковні давони й дзвоніння / | Вісник 
Прикарпатського університету. Мистецтвознавство.-- Івано-Франківськ, 2002--- Вип. ТІУ- 
С. 104-114. 

17 Кіндратюк Б. Церковне дзвоніння в прозових творах письменників Буковини та 
Галичини кінця ХІХ -- початку ХХ. ст, // Історія релігій в Україні: Праці ХІ міжнар. наук, 
конф. (Львів, 16--19 травня 2001 р.): У 2 кн.-- Львів, 2001.-- Ки. П-- С. 279---285, 

18 Людкевич С. Два причинки до питання розвитку звукозображальности // Люд- 
кевич С. Дослідження, статті, рецензії, виступи.-- Т. Ї-- С. 66. За сучасними джерелами, 
дзвони в церквах Західної Європи почали використовуватися ще з УЇ ст. (Ргісе Р. Ве! // 
Тре Мем Стоуе фісіопагу ої мпивіс апа ппивісіапо: 20 уоіцтпев-- Гопдоп, 1980.-- Мої. 2--- 
Р. 434; МавгепЬоїх СВ. СіосКеп В. Арепдіала: МійеіаНнег шаа Хецлеїі / / Діе Мивік іп 
Сезсбіське ша Седепугагі: 17 Ва-- Міаспеп, 1989.- В4. 5: Васік- -Войміа--- 5. атт) 
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тів, які також використовувалися для заклику чи биття на сполох під час 
стихійних нещасть, дали назву багатьом українським літературним ви- 
данням. Так, ще в 1878 р. Михайло Павлик завдяки активній допомозі 
Івана Франка? у Львові видав збірку ,Дзвін" як неперіодичне продов- 
ження забороненого цензурою журналу ,Громадський друг". У Києві 
1907 р. засновано видавничу спілку ,Дзвін" Володимира Винниченка, 
Юрія Тищенка й Лева Юркевича, яка випустила під такою ж назвою 
збірку, а у 1919--1921 рр. під маркою фірми ,Дзвін" у Відні вийшла 
збірка літературних творів В. Винниченка та інших українських авторів. 
Літературно-науково-мистецький і громадсько-політичний місячник 
»Дзвін" соціал-демократичного напряму публікувався у Києві в 1913-- 
1914 рр. Літературно-науковий журнал , Дзвони", фінансований митропо- 
литом Андреєм Шептицьким, виходив у Львові в 1931--1939 рр. Тут же 
під назвою , Дзвіночок" видавався (1890--1914) ілюстрований часопис для 
дітей. Не випадково музикознавець справедливо відносив до феноменів 
людської культури ,дзвін соборний, або шкільний дзвінок, які так часто 
асоціюються, символізують різні моменти життя", - 

Приступаючи до характеристики звуконаслідувальної музики, С. Люд- 
кевич мовить: ,З усіх наслідувань голосів природи я вважав вартим спе- 
ціального дослідження саме голоси звірів і птахів, пояснюється не лише 
найбільшою науковою потребою в такому дослідженні, але ще більше тим, 
що майже на всіх ступенях музичної культури ці наслідування станов- 
лять відносно багатий матеріал". Далі у примітці, ніби у своє оправдання, 
чому він не звертається до не менш багатого матеріалу, яким є звуки 
дзвонів у середовищі, зокрема музиці, дисертант зауважує: ,Літературі й 
музиці античного світу звук дзвонів чужий. Зрештою, дзвін не є голосом 
природи, а скоріше самим музичним інструментом'"?1, Пізніше, у 1913 р. 
пишучи ,енциклопедичний підручник основних відомостей із музики"22, у 
розділі ,Перкусійні" інструменти" С. Людкевич інформує про ,звичайні 
дзвони (по змозі настроєні)", які ,деколи уживаються в орхестрі, головно 
в операх'"?3, У 30-х роках ХХ ст. музикознавець знову писав про дзвін, 
зазначаючи, що в його звуці ,нема ще повної рівномірности та правиль- 
ности коливання і тому в ньому висота, як і протяжність, виступає не 
зовсім виразно", - 

Усе ж перший український дослідник звукозображальности часто 
згадує дзвони й дзвоніння в дисертації та подальших дослідженнях, 30- 
крема, використовує їх для обгрунтування своїх теоретичних викладів, 
привертає увагу до вагомости звуку дзвону в деяких творах (операх Луї 


19 У поетичних творах І. Франка 98 разів згадується слово ,дзвін", 52 -- ,давонити", 
34 -- ,давонить", 6 -- дзвіниця", 3 -- »Дзвонар" та інші (Лексика поетичних творів Івана 
Франка: Метод. вказівки з розвитку лексики) / Уклад. І. Ковалик, І. Ощипко, Л. Полю- 
таг-- Львів, 1990.--- С. 59). 

аю Людкевич С. Проблема асоціації в естетиці // Людкевич С. Дослідження, статті, 
рецензії, виступи-- Т. І-- С. 203.. 

й Людкевич С. Два причинки до питання розвитку звукозображальности.-- С. 66. 

о Людкевич С. Загальні основи музики (Теорія музики).-- Коломия, 1921-- С. 4. 

Від лат. регси5зіо -- завдавання ударів, тобто йдеться про ударні музичні інструменти. 

Людкевич С. Загальні основи музики..--- С. 89. 

З Людкевич С. Основи музичної естетики // Людкевич С. Дослідження, статті, 

рецензії, виступи-- Т. І-- С. 152. 
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Майяра ,Дзвінок пустельника", Станіслава Монюшка »Страшний двір"), 
»що завдяки романтично-зачарованій обстановці набули великої приваб- 
ливості (і для композитора ідля публіки)є25 . Водночас такі приклади, коли 
звук дзвону ,у своїй патріархально-сімейній с рері виявляється далеко 
більш вагомим і сам по собі, і для цілого твору", дали підставу С. Люд- 
кевичу обстоювати драматичну вмотивованість і появу у відповідному 
контексті музики окремих наслідувань довкілля, звукозображальнії дета- 
лі якої мають набувати певного значення для всього твору. 

Серед двох найважливіщих діаметрально протилежних елементів 
звукозображальности (наслідування звуків, шумів природи та тенденції 
музики до вираження почуття), виділених зачинателем українського 
музикознавства, відзначимо перше, яке ,виникло з загального нахилу 
людської натури до наслідування і корениться глибоко в народній поезії і 
народній музиці, і під їх безпосереднім впливом з'являється також на 
початках професіональної музики |..| Сюди належать, зокрема, найулюб- 
леніші наслідування голосів звірів і птахів, далі дзвонів та інструментів |... 
Я маю на увазі вокальні (ономатопейні) наслідування |..), далі також чис- 
то технічні інструментальні штучки |..), органні регістрування та ін. 

В українських народних піснях, які чув С. Людкевич, і в редагованих 
та виданих ним двох томах , Галицько-руських мелодій", інших збірниках 
музичних фольклорних творів, що побачили світ завдяки йому, часто 
трапляються слова ,дзвін", »давонити" передусім як мотив всезагальної 
радости чи смутку. Звичайно, не всякі згадки про дзвони й дзвоніння слід 
розуміти буквально, адже для усної народної творчости характерне орга- 
нічне поєднання реалістичної конкретности із символічно-метафоричною 
образністю, широка Й містка типізація. Але це тільки засвідчує велику 
поширеність цих церковних належностей, які стали поважним атрибутом 
повсякденного життя. Не випадково, як відзначав митець, у піснях най- 
більш точно, правдиво відображено народний побут, життя та найпра- 
вильніше показано ,значення історичних фактів, які пройшли над Украї- 
ною"28, 

Про ознайомлення С. Людкевича зі студіями, в яких на грунті вели- 
кого, але взятого головним чином із тогочасної німецької музики матеріалу 
розглянуто з акустичного боку наслідування дзвонів (окрім бурі й частко- 
во пташиних голосів), свідчить покликання на дослідження Гайнріха 
Вельфліна (Неїпгісі ХУ дІЄНіт)? (1864--1945) ,Лиг Севсбісрів дег Топта- 
Їегеї". З його технічно-акустичними висновками щодо наслідувань цих 
ідіофонів Є. Людкевич погоджувався, однак деякі художньо-естетичні за- 
уваження тут здавалися ,дуже неточними, а деколи навіть сумнівними" 
За приклад служить фрагмент, яким німецький автор хотів естетично по- 
яснити своєрідну ладовість похмурих звуків дзвону в ,,/'Балібному марші" 


5 Людкевич С. Два причинки до питання розвитку звукозображальности.-- С. 98. 
28 Там само. : 
Й Там само-- С. 64, я і 
З Людкевич С. Про красу української народної пісні // Людкевич С. Дослідження, 
статті, рецензії, виступи-- Т. І-- С. 212. 
зу роботі С. Людкевича помилково вказано іещівХ обі. (див.: Два причинки до питання 
розвитку звукозображальности-- С. 63). 
Там само-- С. 65. 
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з р-падії-ної сонати Фридеріка Шопена (їх С. Людкевич ще характеризує 
як ,голосіння траурного дзвону"! в цьому творі). 

Прочитавши , Пісню про дзвін" Фрідріха Шіллера, у якій він асоціює 
різні звучання дзвону з усякими моментами в житті людини, С. Людке- 
вич, грунтуючись і на власних спостереженнях, привертає увагу до неод- 
знакового й оригінального звукового забарвлення дзвону в житті людини 
(,подібно до шіллерівського дзвону в житті людини -- дістає на різних 
ступенях і в різних галузях музичної культури різне й своєрідне звукове 
забарвлення"). Тому композитор, як зауважував С. Людкевич, для 
акцентування на основному настрої характерного ,в музичних картинах 
співу пташок, як і дзвонів та інших звуків природи |..| має в розпоря- 
дженні лише чисто музичні засоби: доцільну мелобичну стилізацію й 
доповнення, контрапунктичну і гармонічну обробку та інші колорис- 
тичні засоби" 33 

С. Людкевич пише про використання дзвонів як народних музичних 
інструментів, які супроводжували танці, спів. Він згадує, приміром, про 
добру ілюстрацію дзвоном, барабаном і тріскачкою пантоміми готентотів 
»Полювання на горилу", ,ще важливішу ілюстративну роль має музика в 
явайських і китайських маскових грах, де вона (складаючись головним 
чином з ударних інструментів та дзвонів, почасти також струнних і сопіл- 
кових інструментів) наслідує в ,невиносний" для нашого вуха спосіб не 
тільки завивання бурі, даюркіт води, воєнні сцени, але й зображує сцени 
смертіяЗ 4, Про використання в українській музиці дзвону як супрово- 
джувального інструмента С. Людкевич інформує в рецензії (1925) на 
виступи хору Дмитра Котка. Тут відзначається, що ,ідеальне зіспівання 
хору проявляється особливо у виконуванні простонародних характерис- 
тичних жанрів, легкої простолінійної мелодики і гармоніки (як щедрівка 
їз дзвонами... й ін, 

Для нинішніх музикологів У їхньому аналізі звуконаслідування різних 
дзвонінь в усній народній творчості корисним може бути виділення 
С.Людкевичем серед технічних художніх засобів та стилістично-фор- 
мальних особливостей різновидів музичного наслідування вокальними, 
інструментальними та вокально-інструментальними засобами, які не тіль- 
ки виявляють різні принципи й навіть відмінні характеристики, а Й гене- 
тично деякою мірою пов'язані з різними ступенями історичної еволюції. 
Вокальне імітування ,походить від спільного для всіх часів і зон джере- 
ла -- примітивної манери наслідування -- і зберігає істотні ознаки свого 
походження в усіх формах свого розвитку в професійній музиці |..| Воно 
шукає, як правило, своєї природної мовної підтримки (часто запозиченої 
безпосередньо з фольклору) -- ономатотеї, що йшла 6 парі з довгим 
філогенетичним розвитком, і не тільки додає потрібний для наслідування 
темт та підтримує ритмічно-мелодичну форму голосу природи, а й пе- 


зі Л юдкевич С. До деяких питань музичної естетики // Людкевич С. Дослідження, 
статті, рецензії, виступи-- Т. І-- С. 200. 
Людкевич Є. Два причинки до питання розвитку звукозображальности-- С. 119. 
33 Там само. 
З Там самог- С. 133--134. 
35 Людкевич С. Хор Котка // Людкевич С. Дослідження, статті, рецензії, висту- 
пи-- Т.П-- С. 491. 
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реважно містить у собі наївне Й конвенціональне визначення тонять 
голосів природи та в цей спосіб, правду кажучи, доводить їх до нашої 
свідомості (бім--бом - дзвін, тра--рі-ра з труба ..)998, Також, на наш 
погляд, появу в українській мові самого слів ,дзвін", ,дзвонити", їхню 
етимологію можна краще пояснити, якщо користуватися студіями С. Люд- 
кевича, зокрема в яких ідеться про тісний зв'язок ,мови й музики онома- 
топеї, яка так само добре передає ритм і барву мови, як і музичний ритм 
та барву слова"? 

Аналізуючи мелодійність поезій Тараса Шевченка, С. Людкевич при- 
вертає увагу до алітерацій (повторення однорідних приголосних звуків у 
вірші, реченні, строфі) знакових груп на початку або всередині слова, при 
цьому прикладом є ті фрагменти, у яких йдеться про дзвони: , Задзвони- 
ли в усі дзвони по всій Україні; // Закричали гайдамаки: ,Гине шляхта! 
гине! 38 

Характеризуючи складові чинники композиторської творчости Мико- 
ли Лисенка та привертаючи увагу до характеру й прикмет його таланту 
й стилю, музикознавець удається до критичного розгляду оригінальних 
солоспівів і ансамблів з фортепіано композитора, які займали в ,спадщи- 
ні Лисенка домінуюче місце і виповнюють усі фази його творчости від 
року 1871-го до смерти" 1 які, ,мабуть, були тією стихією, що, в ній най- 
легше і найкраще виявлявся природний талант композитора"? 9, При цьо- 
му відзначається, що очевидні різноманітні відмінності в солоспівах мають 

зтехнічна фактура 1 роль фортепіанного супроводу пісень. Серед 
зразків »для ілюстрації різних деталей тексту можна навести дзвони у 
вступі до ,Молітесь, братіє" Лисенка" ї (цей твір С. Людкевич відносить 
до п'яти його ,найкращих солоспівів, які слухали ми колись з дріжжю""). 
Також серед прикладів ,принагідної ілюстрації співаного тексту", на які 
вказує дослідник, зокрема, коли ,супровід стає під технічним оглядом 
розвинений повніше і менше або більше виразно співпрацює в мистецько- 
му завданні при музичній ілюстрації змісту", є велика інтродукція та 
закінчення цього ж солоспіву, де в акомпанементі виразно чуються ,мо- 
настирські богослужбові дзвони" 

Обгрунтовуючи можливість використання нових засобів виразности в 
музиці, С. Людкевич звертає увагу на цікаве використання цілотонової 
системи М. Мусоргським. З приводу цього пригадуються зразки з »Бори- 
са Годунова", де ефективно ілюструється звуковий тембр ,дзвонів, у сце- 
ні коронації, двома перемінними остінатними септакордами дачну зцев 


38 Людкевич С. Два причинки до питання розвитву звукозображальности-- С. 121. 
Там само-- С. 72. : 
38 Людкевич С. Про основу і значення співности в поезії Тараса Шевченка // Люд- 
кевич С. Дослідження, статті, рецензії, виступи.-- Т. І- С. 232. 
99 р Людкевич С. Форма солоспіву у Лисенка (Спроба аналізу) // Там само-- С. 355. 
9Там само-- С. 360. 
4 Людкевич С. Естетичні засоби виразовості вокального стилю / / Там само-- 


С. 180. 
2 Людкевич С. Виступ на ПІ з'їзді Спілки радянських композиторів України. 


26.11.1956 р. // Там само-- Т.П.-- С. 693. 
43 Людкевич С. Форма золеоціну у Лисенка (епроба аналізу). - с 361. 


Ч Там само. 
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і а--с--0--Діз'ї, У нотному прикладі, що ілюструє сказане музикознавцем, 
навіть помічено в партії фортепіано , (дзвони), Характерно, що головну 
силу цієї опери С. Людкевич також убачав ,у збірних народних сценах, 
таких, як перед Кремлем з процесійно-колокольними ефектами", 

Музикознавці твердять, що наслідування дзвонінь часто не було сві- 
домим задумом композиторів у плануванні творів, просто дзвонова музика 
настільки міцно ввійшла у свідомість людей, передусім музикантів, що Її 
вплив часто не усвідомлювався". Нині можемо тільки гадати, що з харак- 
терних прийомів гри на дзвонах, Їхні співзвуччя тощо С. Людкевич із ме- 
тою вирішення художніх завдань спеціально вводив у музичні твори, а що 
підсвідомо. У монументальній кантаті-симфонії ,Кавказ" (слова Т. Шев- 
ченка) третя частина ,Хортам, гончим слава!." побудована на шорстких, 
неприємно-гострих мелодичних ходах, що можуть, на наші погляд, іміту- 
вати дзвоніння (їх теж використовували для хвали російських царів). Під- 
твердженням цього є ,громіздкі, незграбні звучання, сповнені зовнішньої 
пишноти"; завершення цього розділу твору ,гротесково-іронічною ,сла- 
вою" царям". Дзвоніння може нагадувати ,настирливе вистукування 
квінт, різке звучання фанфар І..), гіркі репліки хору". У фіналі кантати- 
симфонії звуки литавр нагадують уже удари великих соборних дзвонів, 
які віщують благу вість. Усе це не випадково, адже , поезії Шевченка |..| 
вимагають |..) музики, що подібно ілюструвала б та давала б тонкий вираз 
нюансам змісту". 

Дослідниця фортепіанної творчости С. Людкевича Галина Брилинсь- 
ка-Блажкевич відзначає збагачення ним фортепіанної звукової палітри 
прийомами оркестрового виконавства, зокрема, на кшталт дназі ійтраті"з, 
що, на наш погляд, часом можна трактувати як імітацію дзвонінь у різ- 
них життєвих ситуаціях, відображення всезагальної радости, смутку 
тощо. 

Прикладом орієнтації деяких народних пісень на музику дзвонів слу- 
жить відома в багатьох варіантах ,Дубінушка". Уже Її текст, що ніби 
закликає до поштовхів, психогенетично й асоціативно уподібнюється до 
ударів дзвонів, а маломотивна структура мелодії (ща в а) є типовою для 
їхнього повторюваного звучання", Ряд поспівок із цього твору. використа- 
но С. Людкевичем у симфонічній поемі з хором , Каменярі", які саме допо- 


5 Людкевич Й. Цілотонова система і спроби використання її для нової музичної 

виразовості // Людкевич С. Дослідження, статті, рецензії, виступи.-- Т. 1-- С. 191. 
Там само. - 

Я ЛДюдкевич С. З театру. Великий міський театр: ,Борис Годунов", опера Мусорг- 
ського // Там само-- Т. П.-- С. 515, 

48 ДА гго Е. Рів айтиввізсбе СПоскептизік, Еіпе плизіквіамів все Упівгецсвип.-- 5. 146. 

За Пархоменко Л. Кантати і поеми для хору // Історія української музики: В 6 т./ 
С. Грица, М. Загайкевич, А. Калениченко та ін-- К. 1990-- Т.3: Кінець ХІХ -- 
початок ХХ ст-- С. 138. 

89 Історія української дожовтневої музики / За заг. ред. та впоряд. О., Шреєр-Тка- 
ченко-- К., 1969-- С. 564. 

31 Там само. 

ре Людкевич С. Про композиції до поезій Шевченка // Людкевич С. Дослідження, 
статті, рецензії, виступи-- Т. І-- С. 240. 

У Брилинська-ВБлажкевич Г. Фортепіанна музика Станіслава Людкевича. - С, 87. 

54 Дгго Б. Ріе аїнгизвізсбе СПоскеплпицік. Еїпе паивіквіауівнізсбе Хлаіегзисбипе.-- 5. 123. 


ЦЕРКОВНІ ДЗВОНИ Й ДЗВОНІННЯ.. й 111 





магають виділити одну з двох різних тематичних сфер: основну -- муж- 
ню, бойову, закличного характеру"". 

Не випадково фахівці відзначають, що в ,музиці Людкевича зав- 
жди |...) яскраво звучить ,симфонізована" інтонація часу"??, адже компо- 
зитор був свідком і учасником багатьох подій людського і мистецького 
життя. Наприклад, у його хоровому творі на слова І. Франка , Вічний ре- 
волюціонер" стислий, короткий афористичний матеріал крайніх частин, 
що грунтується на інтонаціях і ритміці закличних пісень"", нагадує удари 
сполошного дзвону, що ще з часів Галицько-Волинського князівства за- 
кликав людей нашого краю до боротьби". Клич до неї знайшов яскраве 
вираження у словах ,Убарив дзвін пора і час!" кантати С. Людкевича 
зОстанній бій", написаній на власну поезію (опублікована ще в 1902 р. без 
прізвища автора"). | 

У кантаті для хору й симфонічного оркестру ,Наймит" нагадує почер- 
гові удари різних дзвонів поступове виконання чоловічою та жіночою пар- 
тіями хору в ритмі маршу фуги ,Ори, ори, співай!" із закличними інтона- 
ціями (у кантаті, записаній на платівку хоровою капелою , Трембіта" 
(керівник Володимир Пекар, диригент Дем'ян Пелехатий), у чоловічій 
партії навіть спершу вчувається сполошне ,Борись, борись, співай! 499), 

Вивчаючи композиторську творчість С. Людкевича, зокрема на мор- 
фологічному рівні, й привертаючи увагу до музичного втілення ключових 
слів, Ярема Якубяк серед наведених прикладів звуконаслідування вказує 
на солоспів ,Подайте вістоньку" (слова Олександра Олеся)? . Тут такі 
ключові слова, як ,Великодні дзвони" - - ,Христос", утворюють асоціа- 
тивний ряд, що знаходить відповідне відображення у музиці композиції??. 

В обробці С. Людкевича української народної пісні ,ОЙ ходив чумак" 
для мішаного хору а саррейа? при виконанні перших двох рядків п'ято- 
го куплету ,Ой ударили // У великий дзвін" композитор спеціально не 
виділяв цього місця, тому інтерпретатор твору має можливість тільки 
виконавськими засобами (акцентування окремих звуків у чоловічій партії, 
зміна динаміки тощо) розкрити зміст слів. . й 

Більше наслідувань звучання дзвонів чується у гармонії та окремих 
мелодійних мотивах фортепіанного супроводу й хорових партій ,Балади 
про Бондарівну" (обробка С. Людкевича для мішаного хору)". В останній 
частині твору, характер виконання якої зазначений автором як тоїїо 


98 Білинська М. Симфонічна музика С. П. Людкевича // Творчість с Людкевича-- 
С. 32. 
56 Булат Т. Питання музично-поетичної єдності в солоспівах С. Людкевича // Там 
самог-- С. 56. " з і й 
щи Пархоменко Л. Хорові твори С. Людкевича // Там само, - С. 90, 
58 Галицько-Волинський літопис // Літопис руський / Пер. з давньорус. Л. Махнов- 
цяг- К., 1989.-- С. 152, М - й У З " 
ов Загайкевич М. Композитор і час // Творчість С. Людкевича-- С. 8. 
90 Людкевич С. Наймит. Кантата для хору і симфонічного оркестру // Мелодія. 
ГОСТ 5289--73 Стерео 33 С10--06205---06. 
її Людкевич С. Подайте вістоньку // Людкевич С. Солоспіви для голосу в супро- 
воді фортепіано.- К., 1969.-- С. 59--60. . 
й "Якубяк Я. Микола Лисенко і Станіслав Людкевич: Монографія.--. Львів, 2003.-- 
С.184. - | Мр 
- 59 Людкевич С. Ой ходив чумак // Українські народні пісні в обробці для хору. - К., 
1968.-- С. 64. : М - Мои - 5 ; - 
54 Людкевич С. Балада про Бондарівну // Там само.- С, 16--17. 
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тодетаїо, езртеззіво, на її початкових чотирьох тактах як удари великих 
дзвонів у чоловічій партії на ,Гм.." звучить акцентована квінта, на другу 
акцентовану долю у цих же тактах, ніби удари менших дзвонів, вступають 
другі сопрано. Цей спів дублюється супроводом фортепіано, що створює 
своєрідний фон для співу мелодії ,У небілю в Богуславку музики не грали", 
а-підтекстово виразно сприймається, що звучала тільки давонова музика. 
Віддзеркаленням поминальних дзвонів звучить в останніх трьох тактах, 
коли хор уже мовчить, басовий інструментальний супровід і завершальний 
акорд (як традиційний удар похоронних дзвонінь ,у всі). 

Уболіваючи за вдосконалення церковного співу, С. Людкевич часом 
чомусь послуговувався терміном ,церковна музика" й не згадував при 
цьому про давоніння (публікації 1921, 1922, 1939 рр.)??. Однак з урахуван- 
ням синтетичности богослужіння та входження до нього важливим склад- 
ником дзвонінь нині, коли стає щораз більше дзвонів при храмах 1 ці ідіо- 
фони не завжди вміло використовуються, посилюється актуальність 
заклику музичного просвітителя, висловленого на Першому українському 
педагогічному конгресі (1935) щодо мистецької музики |і співу ,поважного 
церковного стилю", які повинні , понад всякий сумнів причинитися до роз- 
будження релігійного духу і настрою" б, 

Звернення до творчости С. Людкевича, який відзначав акустичний 
феномен дзвону як специфічного ударного музичного інструмента та його 
звуки як важливу складову довкілля, наведені ним приклади про дзвони 
й дзвоніння не тільки доповнюють наші відомості про їх значення у житті 
людини, а в кінцевому підсумку сприяють кращому їх використанню та 
сприйняттю у музичному мистецтві, зокрема церковному, допомагають 
глибшому вивченню віддзеркалення давонів і дзвонінь у народних піснях 
і творах українських композиторів -- запоруки становлення вітчизняної 
кампанології. Сам митець у своїх композиціях умотивовано застосовував 
відображення характерних звучань цих ідіофонів, що набувало значення 
для всього твору, зокрема як символ різних моментів у житті людини. 


Воїіап КІХОВАТІСК 


СНОВСН ВЕІЛ.5 АХО ВЕРІ.-ВЕХСІМО ІМ ТНЕ 5СНОЇАВРУ 
АМО МОБІСАЇ, НЕВІТАСЕ ОК 85ТАХІ85.АУ МОБКЕУУСН 


ХУкйе зїидуїпя 5. Гіцакеуусп'є сгеайує асіїмїбу опе беїз бо Кпому плоге ароці Беїіз апа 
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ХКкгаїпіап согаровег8, хУпісіп гезціїв іп сгеабіюр пабїіопа! сатпрапоіову. Тре согарозег Пітаєеії 
геазопабіу арріїга їБе гейесіїог ої їВе зресійіс зошаадїпо ої ЕБезе ійфіоріопеє, місії Бауе зоте 
ресиіаг паеапіпе 10 ве уубоїе паивіса! согарозійоюп, зутаройгіле уагіоця ппошеніє іп ритпап Ше. 


ца Людкевич С. Церковна музика // Людкевич С. Загальні основи музики. - 
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56 Людкевич С. Організація музичного виховання.- С. 297. 


Гельмут ЛЬООС 


КОМПОЗИТОР ЯК ГЕРОЙ І АНТИХРИСТ. 
ДО ПИТАННЯ ПРО МИСТЕЦЬКУ ОСОБИСТІСТЬ 
І СВІТОГЛЯД РІХАРДА ШТРАВСА" 


» Такі люди, як ми, не повинні йти на поступки", з цього речення, яке 


г устав Малер написав до Ріхарда Штравса в 1894 р., проглядає надзви- 
чайна впевненість у собі. Воно з'ясовує також зрозуміння Г. Малером рі- 
шення Р. Штравса не диригувати концертом пам'яти Ганса фон Бюлова 
26 лютого 1894 р. в Гамбурзі, оскільки запропонована ним програма з 
творів Г. Бюлова (, Нірвана") Ф. Ліста 1 Р. Вагнера була відхилена. Якщо 
з музикознавчого погляду симфонічна , візія настрою" Г. Бюлова, написа- 
зна ним у 1854 р. була цілком співзвучною творчості Ф. Ліста і Р. Вагне- 
ра, то з особистих мотивів застереження проти програми можна цілком 
зрозуміти, оскільки пікантні, щоб не сказати скандальні, стосунки цих 
трьох осіб були в суспільстві загальновідомими: Г. Бюлов був одружений 
-з дочкою Ф. Ліста Козімою, котру брутальним чином відбив від чоловіка 
Р.Вагнер (примітка перекладача-- Л. К.. Однак обидва композитори, 
Р. Штравс іт. Малер, не могли збагнути, як можна взагалі брати до уваги 
такі міщанські застереження у формуванні програми. У мистецтвознав- 
чих дослідженнях подібні аспекти розкриваються також доволі рідко, 
оскільки вони не справджують очікування, які плекаються суспільністю 
щодо мистців. Значно частіше композитор виявляє повне усвідомлення 
свого генія, яке не передбачає уважного ставлення до оточення, цілком 
навпаки, виклик публіці розглядається як умова справжнього мистецько- 
го духу. 

Ця особливість романтичного світогляду музиканта виводиться з до- 
волі своєрідних уявлень. У Німеччині таке розуміння музики мало на меті 
її , обожествлення" і надання своєрідної релігійної функції, так що термін 
»музика як мистецька релігія буржуазного (бюргерського) суспільства" 
останніми роками щораз сильніше стверджується у науковій свідомості. 
Фактично це явище має менше значення для початку ХІХ ст, як би 
сильно його не лаяли, оскільки тоді воно лише зароджувалось завдяки 
Вільгельмові Гайнріху Вакенродеру та Ернстові Теодору Амадею Гофма- 
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м. Неідетапп, М. Неггтапо пай 5. У еі85.- Ї,аарег, 2002-- 5. 9--16. 
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ну, проте ще не отримало свого вагомого суспільного значення. Набагато 
більше це розуміння стверджується в останніх десятиліттях ХІХ ст. іна- 
далі з усією потужністю проривається у ХХ ст. -- якраз у той час, коли 
жив і творив Ріхард Штравс. Релігійний пафос помітний уже в симфоніях 
Йоганнеса Брамса та Антона Брукнера, а Густав Малер і Ганс Пфіцнер є 
його найяскравішими представниками. Хоч Р. Штравс звертається до тра- 
диції симфонічної поеми (тобто спирається на естетичні засади творця 
цього жанру Ференца Ліста), проте і він не залишається поза межами 
впливу цієї тенденції часу. 

Фактично симфонічні поеми Р. Птравса самі по собі набагато менше 
втілюють сформовану на той час ідею музики як релігії, аніж твори зга- 
даних композиторів, радше вони відображають, відповідно до принципу 
звукопису, ситуацію мистця того часу і таким чином виражають власну 
авторську концепцію мистецтва як релігії?, Р. Штраве не просто підносить 
роль композитора як соціально значущої особистости, яка суттєво впли- 
ває на життя людей, та ще Й особисто, на власному прикладі втілює Її з 
великою незалежністю і чарівливістю поводження (за деяких обставин, 
однак, з жорсткою рішучістю -- наприклад, у фінансових питаннях), він 
прославляє Її у своїх симфонічних поемах , Смерті і просвітленні" (,Тод 
чад УегКкійгипє"), у якій ідеться, за словами самого Р. ПІтравса, про 
зсмертну годину людини, що прагнула до вищих цілей, а отже, про мист- 
ця"?, а потім ще й у ,'Битті героя" (,Неїдевіереп") та у ,Домашній сим- 
фонії« (,бугаріопіа догпезбіса"). Поза мистцями він охоче вибирає для 
сюжетів інших надзвичайних людей -- героїв або виняткових особистос- 
тей, які виділяються з маси: це розпочинається з 1886 р. ,Макбетом" і 
переходить через , Дон-Жуана", ,Тіля Уленшпігеля", ,Так говорив Зара- 
тустра" (,А50 зргасі Хагаїивіга") аж до ,Дон-Кіхота". Показовим є вибір 
Заратустри з філософської праці Фрідріха Ніцше, який привабив його 
ідеєю ,надлюдини". Його останній оркестровий твір ,дАльпійська симфо- 
нія", написаний у 1911--1915 рр., у своїй основі теж спирається на ідеї 
Ф.Ніцше. Релігія мистецтва, яку Р. Штравс відображає у сукупності своїх 
симфонічних поем, не припускає думки про ,найменших" серед людей, 
які нас оточують, яким треба допоматати з християнським смиренням, він 
набагато натхненніше прославляє ,прогресивно" спрямованих героїв, 
кожен з яких, як і личить самостійному громадянинові або генієві, покла- 
дається тільки на власні сили і сам для себе створює правила. Це є саме 
та бюргерська віра у прогрес, яка була сформульована німецьким ідеаліз- 
мом і довіряла лише прогресу людства, а саме його духовному і мораль- 
ному розвиткові, що досягається насамперед через освіту. При всій ідкій 
іронії, з якою Ф. Ніцше трактував ідеалізм, саме в ніцшевській ,надлю- 
дині" особливо чітко формується думка про людину, яка знає, чого праг- 
не, і ця думка захоплювала і Г. Малера, і Р. Штравса. 


2 Пор: Біогоє Сопзіааііп. Реусподгатаєп, ібпепдє Аиіобіовтарііе шла йцвігіегепае 
Рговгашативік -- и Вісрагі бігацов Топаїсьсипяє // бігацєє ВісВбага. Гереп, Уегк, 
Іпіегргеїайоп, Бехеріїоп. Копргебегісьі зо 6. Ініегпабіоваїсп. (Сетапараце-бутровішт. 
апідВійсь дег Семапанацє-Кезйаре іп Іеіргія успі 29. беріешірег різ 1. Окіобег 1989 
(Бокиплепіе гиг Сеуапднацсревсріснів--- Ва. 8)- Егапікіигі и. а., 1991-- 5. 36-40. 

З Цит. за: 5ігацяз ВісВага. Той шпі Уегкійгипе. бутарбопієсне Дісьтипа Ор. 24-- 
їопдоп и. а., 1974 (Еаїкіоп Еміепригв-- М 442).-- 8. МП. 
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Анетта Унгер доводить на прикладі симфонічних творів Р. Штравса 
( Так говорив Заратустра") і Ї. Малера (Симфонія М» 3), як сильно впли- 
вали ідеї Ф. Ніцше у 1890-х роках на обох композиторіві. Коли Р. Штравс 
виконав свою оперу ,Гунтрам" з її фінальною сценою, це спровокувало 
розрив з Байрейтом" (Байрейт -- місто, у якому Р. Вагнер прожив остан- 
ні роки свого життя і за підтримки короля Баварії Людвіга вибудував 
театр спеціально для постановок своїх опер.-- Л. К.), а вже його симфо- 
нічні поеми являють собою відверте визнання того, що відбулось остаточ- 
не розмежування між ним і Р. Вагнером. Вальтер Вербек встановив, що 
деякі з гостро критикованих концертних путівників, у першу чергу путів- 
ник Артура Гана до ,дЗаратустри", "були написані стисло, відповідно до 
вказівок самого Штравса", хоч дотепер й існували протилежні тверджен- 
ня? Так от, у цьому путівнику вказується, що цей симфонічний твір ,міс- 
тить у собі. провідну ідею -- вчення про ,надлюдину", Р. Штравс продов- 
жує лінію ,меланхолійних поетів", і це дозволяє його зіставити з подіб- 
ним же твором, ,що об'єднує в собі водночас поетичні і філософські 
думки, з гетевським у Фаустом" Я деякі його риси можна знайти у 
штравсівських музичних творіннях". На основі ескізів В. Вербек просте- 
жує написання твору і спростовує твердження, що Р. Штравс від почат- 
ку накидав план »Заратустри" і компонував згідно з цим планом, до що 
схиляються інші дослідники його творчости, зокрема Н. дель Мар 
Ю. Лібшер?. Адже врешті-решт Р. Штраве утілює загальнішу ідею винні 
кової особистости, що знаходить свій вираз у »Заратустрі" і водночас дає 
змогу зрозуміти певне дистанціювання Р. Штравса від Ф. Ніцше. 

Загальне здивування, яке викликав свого часу Р. Штравс, коли обрав 
програмою музичного твору філософське дослідження, дещо зменшилось 
завдяки вказівці на поетичні вартості праці Ф. Ніцше! Ще більше пере- 
конувала публіку згадка про близькість Ф. Ніцше до музики, а особливо 
його окреслення свого дослідження (,ТГак говорив Заратустра"-- Л. КК.) 
як симфонії. 6 лютого 1884 р. Ф. Ніцше писав до В. Вербека, що його ,зЗа- 
ратустра" завершений ще чотирнадцять днів тому: , Якщо Ти, озираючись 
з фіналу, поглянеш, що, властиво, повинна висловити вся симфонія (дуже 
артистично, крок за кроком, так, начебто я будував башту) -- тоді й Ти 


чо кег Апеїїе. У/еїі, Береп цпд Кип5і ас Твепеп дег , 7агаївизіга-Копровійо- 
пеп" уоп Вісрага 5ігац55 ца Спізіау Мабіег (-Еигорйїзсье Носізсбцієсьгіїїеп 68)-- 
ЕгапКійгі ат Маїп, 1992. Див. також: МікКеїз Буеїїпе А. Мабіег цпа 5ігаце5 цпа їБге 
Веліерипвеп хи дег РЬйоворііе уоп Хгіейтісп Міеїлвсре // бігацєє Вісрага. Тербеп, 


МУегі..-- 5. 67-- 78. - 
5бевиВ У, Вісрага 8ітацеє, Ладелд цпд їгійбе Меізіегіабте. ебепясігопіїк 1864--- 


1898.-- Сйгіср, 1976. 

8 Уегреск М аїсег, Діе Топаїсьіьшавеп сп Вісбага 8ігацяв.-- Тиїгіпе, 1996 (-РДоки- 
тепіе уада Збидіел ги Вісрага бігаціє. 2)-- 98. 8. 

Таро АгіВитг. Аізо зргасі, Хагаїпизіга. Топдїськига ігеї пасів, Хг. Міеілеєспе. У кон- 
цертному путівнику: Вісбагі 5ігацез. Зупарропіеп цай Топдісрішовеп (еМеізіегійргег--- 
М 6)- Вегіп, |о. 2.1-- 5. 109--127.. 

Зреї Маг Могтап. Вісбагд 8ігацав. А Стійса! Согатепіагу оп Ніз Ііїе апа У/огк5-- 
ТЕБаса, 1986.-- Мої. 1.- Р. 134. 

-""Іісресбег ціа. Віспага бігацяз. АЇзо зргасі Татаїнивіта. Топаїсьіипе (Їгеі пась 
Егіедг. Кіеіл5сре) Ейг вгореє леревнек ор. 30-- змотенем, 1994 (еМеізіегулегіке дег МизіК. 
62)--- 5. 30 ль б. 

Ю Навп Агібиг, Аіво зргасі заібовня --- 8. 109. 
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не зможеш подолати непереборного жаху і остраху". Роком пізніше, 
31 липня 1885 р., Ф. Ніцше знову вживає музичне означення, звертаючись 
до Пауля Гайнріха Відемана: ,Не опублікований і захований у таємниці 
відважний ,фінал' моєї симфонії" 11, 

Зневага до підлого натовпу, котра, як зворотний бік піднесеного 
культу генія, рідко коли бувала особливо яскраво окреслена у творах 
Р. Штравса, хіба що у розділі ,Від потойбічних мешканців" із ,зара- 
тустри", виявилась виразніше у його опублікованих висловлюваннях. Так, 
наприклад, Р. Штравс доклав дуже багато зусиль до захисту авторських 
прав у зв'язку з постановою, яка торкалась відміни так званих ,байройт- 
ських привілеїв Парсіфаля" (останньої опери-містерії Р. Вагнера.-- ЛП. К.) 
у 1913 р. У листі до Людвіга Карпата від 18 серпня 1912 р. Р.Штравс пи- 
ше, що для нього у питанні про Парсіфаль ідеться про один ,опорний 
пункт: респект для волі генія". Він обурюється слуханням справи у ні- 
мецькому рейхстазі, під час якої до цієї теми звертались декілька разів, 
однак при тому ,права бідолашних двохсот композиторів |... зневажають- 
ся на благо двохсот тисяч німецьких трактирників". А далі йде образли- 
вий випад проти демократії: , А й не могло бути нічого іншого до того часу, 
поки дурнувате загальне виборче право залишиться незмінним і допоки 
голоси будуть рахуватись, а не зважуватись, допоки, наприклад, голос 
одного-єдиного Ріхарда Вагнера не вартуватиме ста тисяч, а приблизно 
десять тисяч пахолків разом не матимуть одного голосу" 

Процитоване твердження досконало збігається за змістом з ніцшевсь- 
кою позицією, котру філософ зазначив в з Антихристі": »Людетво Їтобто 
масу--. І. К. слід опановувати силою, піднесеністю душі -- і презир- 
ством'3, Подібне судження знаходимо у Р. Штравса значно пізніше, вже 
у 1945 р. коли він, підхоплюючи думки байройтця Ганса фон Вольцо- 
гена, говорить про ,вічні духовні вартості" творінь Р. Вагнера, котрі 
»мовою сучасного оркестру, втілюючи германсько-християнський міф У 
досконалих музично-драматичних творіннях, завершує тритисячолітній 
розвиток культури". Щоб , оцінити їх у повному значенні, потрібна музич- 
на освіта, яку до цього часу могли запропонувати лише особливо здібні 
вихованці вищих музичних закладів. Решта людства сидить в опері чи на 
концерті тільки як так звана вчутлива до мистецтва публіка", тобто при- 
близно як десятирічна дитина, котрій предетавонють г Валленштайна" 
| Ф. Шіллера.- Л. К. китайською мовою" 

Себе самого Р. Штравс охоче визначає, також відмежовуючись у 
своїй самооцінці від Р. Вагнера, як грецького германця, відмовляючись 


М апа Сигі Раці, Егіедгісі Мівідесне. Віовгаріів іп дгеї Вайпдеп.-- Мапсреп; У"еіп.-- 
ві 2-5. 2111 

З бігацяв Віспага. 2иг Ргаве дез ,Рагзійві"-бспиілев // бігац88 Вісбага. Дроки- 
пепіе, Ацієйіле, Ацігевісьпипвеп, Уогуогіев, Ведеп, Вгієї / Нг5є. моп Бгпзі Кгайцзе-- 
І еїргів, 1980.--- 5. 40. Наступні наведені у статті документи і посилання цит. за Е. Ніккель- 
сом: МікКкеїз Еуенпе А. Мабіег цпа 8ігацяя..-- 5. 69 1. 

13 Міеїлзсье Егіедйгісі. Дег АпНісігізі / Хіебг5пе-Мегке-- Ва. 2-- 8. 1163. Тут -- 
передмова, останній абзац. 

З Напієсь Егозі. Біе роіййвсь-ідеоіовізсве Міийкипя ша »Мегутерацпя" У арпегя // 
Вісбага зро в аеаЛаоАВней / Нтзв.уоп Огісп Мійег и Реїег Марпеуз8кі-- 5їиіівагі, 
1986.-- 5. 634. 

15 бігацяз Вісбага. Обег Чаз Бишапівійзспе Супоидазішт // 8ігацяз Віспага. Іе- 
реп, Уегі..-- 5. 97 Ї. 
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при тім від будь-якої християнської традиції, хоч він сам відчував огиду 
до Ф.Ніцше власне через таку ,антихристиянську" позицію. Яким чином 
проходить провідна ідея про мистецький геній через усю його творчість, 
з'ясовується уже на основі симфонічних поем ,Смерть і просвітлення" 
(1889) і ,Так говорив Заратустра" (1895--1896). Вона ж яскраво продов- 
жується, але з виразними автобіографічними вказівками, У ,/Нитті героя" 
(1897--1898), Тут композитор.Р. ПШІтравс цілком однозначно представ- 
ляється як герой нового часу; дещо іронічний ухил, передбачений авто- 
ром, важко вловити. Радше помітне для шопентауерівського песимізму в 
новій редакції завершення цієї поеми, котре вирішується як образ доско- 
налого подолання внутрішніх супротивників -- сумніву, відрази, і котре 
настає після перемоги над зовнішніми ворогами!?, Мужність героя через 
це утверджується ще сильніше, його позиція виявляється вказівкою пра- 
вильного розуміння гумористичного антиподу до ,дКиття героя": ,Дон- 
Кіхот" і,,Життя героя" були настільки явно задумані як прямі протилеж- 
ності, що особливо ,Дон-Кіхот" може бути цілком і повністю зрозумілим 
лише поряд з ,,Життям героя", Так писав Р. Штравс у листі до М. Ка- 
геля. І як інакше можна було б тлумачити його слова, як не апофеоз ви- 
няткової особистости. -б 
Показово при тім, що автобіографічні параметри ,дтиття героя" і, До- 
машньої симфонії" (1902--1903) у концертних путівниках того часу не 
обговорюються -- це свідчить про дискретність сучасників. Проте сам 
Р. Штравс цілком відверто говорить про програму ,Домашньої симфонії" 
як про день із життя власної родини в інтерв'ю для ,Мивіса! Тішев" у 
1903 р., а роком пізніше занотовує у записнику: ,25 травня 1902 р., острів 
Вайт: ідея родинного скерцо з подвійною фугою на три теми: ,симфоніч- 
ний авто- і фамільний портрет'18, Велика музична винахідливість, з якою 
зображається цілком буденна ситуація, від самого початку викликала 
несприйняття публіки. Проте і в цій симфонії йдеться лише про ряд апо- 
феозів (виняткової особистости митця. - ЛІ. К.), які перед тим виступають 
у симфонічних поемах, отже, вона постає як наступний щабель прослав- 
лення мистецького духу. ру 
Якби хтось при тім дійшов висновку, що на цьому згадана ідея дохо- 
дить до завершення, яке вже ніщо не перевищить, то Його мали б пере- 
конати у протилежному новіші дослідження ,дАльпійської симфонії". 
Згідно з опрацюванням В. Вербека та ще більш докладним Р. Байройтера, 
позірно така невинна ,дАльпійська симфонія", як прийнято вважати, 
наївне зображення природи, в котрій, як написано у давнішій літературі, 
бракує , чогось глибокодумного, трансцедентального, метафізичного" ", по- 
вертається до створеного у 1899 (В. Вербек) чи в 1900 р. (Р. Байройтер) 


16 Виразні паралелі до наведеного спостереження, тобто до декларування саморозвит- 
ку виняткової особистости через випробування творчістю у програмних опусах, можна знай- 
ти і в інших композиторів, навіть дещо раніших від Р: Штравса, наприклад, у Й. Брамса. 
Особливості художнього мислення мистців цього періоду чітко простежуються також ів ін- 
ших видах мистецтв, і тут доцільним буде порівняння з художником Максом Клінгером. Див. 
про це: Вгаспштапа ап, ,Іп5 Спретуізєе ріпаці.." Соваппез Вгабгає шої Мах Кіїарег іш 
еупезрай усп Кипзі цай Копипцпікайоп-- Каззеї, 1999. ; і о 

Пит. за: Уегресік Уаїсег. Біе Топаїськипвеп..-- 5. 158, 

ІЗ Там само-- 5. 173. 

19 Там самог-- 8.183. || 7 
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плану симфонічної поеми , Грагедія мистця" або, точніше, , Трагедія жит- 
тя і любови пам'яти Карла Пітауфера". Отож знову виявляється автор- 
ське ставлення до долі мистця, і ця програма, яку слід узяти до уваги, 
вельми подібна до багатьох інших концепцій трагедії мистця, створених 
Р.Штравсом раніше. Проте сам композитор у подальшій розробці ідеї 
симфонії не втілює згадану конкретну концепцію, він прагне більшого 
узагальнення. Р. Байройтер убачає в ескізах з промовистою назвою ,Ан- 
вади Альпійська симфонія", котрі походять з 1902 р. переконливу 
спробу Р. Штравса продовжити працю над втіленням задуму , Трагедії 
мистця", У 1910 р. в записниках трапляється лише назва , Альпійська 
симфонія" та »Альпи", остання назва -- теж у 1911 р. аж поки Р. Штравс 
під враженням від смерти Г. Малера наприкінці травня 1911 р. записує У 
свій настільний календар: ,/ї хочу назвати мою ,дАльпійську симфонію" 
»Антихрист", що має означати: моральне очищення власними, силами, 
звільнення через працю, поклоніння вічній досконалій природі", В. Вер- 
бек пише про це: ,Очевидно, Штравс об'єднав тут обидві попередні про- 
грами планованої фінальної частини і цими трьома тезами проголосив 
власну релігію"? З, Згодом назва , Антихрист. Альпійська симфонія" була 
цілком небажаною і на партитурах скорочена просто до ,Альпійської 
симфонії" Р. Байройтер у цьому процесі спостерігає, однак, як послідовно 
він прямує від конкретного до загальнішого, як , досконало зберігаються 
світоглядні категорії" 23, Це перегукується також з реченням з передмови 
до прикметної своєю назвою праці ,ДАнтихрист", що з'ясовує пантеїстич- 
ні (природничо-релігійні) погляди Ф. Ніцше: ,Треба навчитись жити в 
горах-- і побачити далеко внизу під собою жалюгідну балаканину полі- 
тики і егоїзму народів'28, Захоплення надзвичайними людьми, зневага до 
(натовпу) людства і поклоніння натурі: відбуваються паралельно з цілко- 
витою зневагою до християнства. Після прочитання історичної праці ,Ні- 
мецька історія в період реформації" (,Децізспе Сезспісііе їт Леікайет дег 
Веїогтабіоп") Леопольда Ранке Р. Штравс записує у своєму настільному 
календарі на тижневій картці 16--22 травня 1911 р. ,Усі елементи, які 
сприяли культурі протягом сторіч, утратили свою життєздатність так 
само, як усі великі політичні 1 релігійні рухи можуть бути плідними по- 
справжньому лише протягом певного періоду. Мені цілком зрозуміло, що 
німецька нація може отримати нову енергію лише через звільнення від 
християнства" 

При всій відповідності поглядів обох згаданих авторів у головних по- 
зиціях Р. НіІтравс не у всіх пунктах повністю погоджується з Ф. Ніцше. 
Проте для особистости такого рангу це само собою зрозуміло, що він ви- 
робляє власну позицію, виходячи з ширшого кола уявлень; тому для 
Р.Штравса анархізм Макса Штірнера (1806--1856) -- німецького філосо- 
фа, , молодогегельянця" (у своїх працях, зокрема в книжці , Єдиний і його 


20 Ваугецібег Ваїпег. Біспагд бігацяз' Аірепзіпіопів. Боізієвипя, Апаїузе ша 

Іпіегргеїайоп.-- Ніїдевбеїіга и. а., 1997 (-Мизік міззепєсбаййсре Рифіїкабіопеп 6)-- 8. 73. 

З Цит. за: М/егресі Уаїег. Рів Топдісррапей,.-- 8. 198. 

2 Там само. 

93 Ваугеціїег Ваїпег. Вісвага бігаце»! Аірейініовівх -- 5. 136. 

14 Кіеідвсье Ргіедгісі, Дег Апіїсігіві / / Міеіавбпе-У/егке.-- Ва. 2.- 5. 1163. Див. 
передмову, другий абзац. 
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надбання" (1845), обстоював ідею послідовного егоцентризму, вважаючи 
з Я" єдиною реальністю. - 1. К.) являє собою прямий шлях до Ф. Ніцше", 
Наскільки важливу роль відігравали для композитора інші популярні 
автори того часу, поки що до кінця не з'ясовано, Багато сперечались про 
значення А. Шопенгауера, проте й Юліус Лянгбен (ГапЕребл), ,рембранд- 
тівський німець", книжка якого ,Рембрандт як вихователь" з'явилась у 
1890 р. і протягом року витримала 25 видань (66 тис. екземплярів), а зага- 
лом мала 84 видання, справив своїми думками про німецько-елліністичне 
оновлення культури великий вплив на Р. Штравса, зокрема на його само- 
свідомість як грецького германця?", Розуміння ним Ф. Ніцше також не за- 
лишилось без значення, як вказує у своїй ,Вагнерівській книзі" 1896 р. 
Гастон Стюарт Чемберлен (Сратрегіаїп)?З і з чого дивуються усі пізніші 
біографи: ,Ніхто не дав поштовху до такої некомпетентної (буквально -- 
неохайної) ,науковости", котра до того ж мала таку тривалу дію, і це 
обтяжило розуміння Ф. Ніцше на наступні десятиріччя тим, що він спра- 
вив сумнівну послугу своєму тестеві Р. Вагнеру, вносячи його творчість як 
»германську спадщину" до надбань німецько-шовіністичної політики, від 
чого вагнерівська творчість до сьогодні ще не може очиститись "29, 

Те, що результати новіших досліджень ,,Альпійської симфонії" мають 
безпосередній зв'язок з попередніми симфовічними творами Р. Штравса, 
не викликає жодних сумнівів: музикант-мистець розглядається у всіх цих 
творах як парадигма виняткової особистости, як герой, який до того ж 
ідентифікується з фігурою Антихриста. Релігійний вимір, у якому в той 
час сприймалась особистість композитора", визначений усім змістом 
творчости згаданого історичного періоду і становить протидію християн- 
ству відповідно до раціональної бюргерської віри у прогрес. Притому бюр- 
герська музична культура -- хоч би у радикальному розумінні Ріхарда 
Штравса -- становить собою опозицію до християнської релігії, і ми б 
хотіли її визначити не як штучний, ,голий" культ, ерзац-релігію чи суро- 
гат, а цілком серйозно обгрунтувати її повноцінну релігійну функцію з Її 
храмами (тобто концертними залами, оперними будівлями і театрами), з 
її багатим внутрішнім змістом і оформленням (тобто високим художнім 

- рівнем і багатозначністю мистецьких творів), що докладно і захоплено 
описується у музикознавчій літературі", Це пояснення ні в якому разі не 


26 бігеїїег Егіедрегі. Дег |шпве бігаця5 цпа фе Вепаіззапсе Че5 8бігпегясреп 
Апагсбізтиз // бітаа85 ВісВага. Береп, Уегік..-- 5. 62-65. 

 Запі Сигі Раці, Етіедгісь Міеіласпе,-- ВА. 3.-- 8. 91. 

58 Срагарегіаїп Ноивзіоп 58. Віспага Уарпег--- Міпсреп, 1896. 

З Тапі Сигі Раці. Егіедгіср Мівілзспе..--- Ва. 3.-- 58. 540. 

90 т.со5 Неїшиї, Мах Кіпдег цип Чаз ВІ дез Когпропізієп // Шларо Мивісав ХП, 
1996.-- Ілісса, 1998.-- 5. 165--188. 

31 На нашу думку, намічені аспекти дискусії, що в цьому випадку торкаються націо- 
нальних колізій німецького музикознавства, слід неодмінно розповсюдити на всю німецьку 
культуру. Тут варто лише згадати про працю: Роккег Рагаеіа М. Мові Сегтап ої їБе 
Агів. Мивісоїову апа босіебу їгога їпе У"ейпаг Берцііс іо їбе Епа ої Нійег'є Беісі-- Уаіе 
Тпіуетвіку, 1998, а також: Мивії мієвенесбаїї -- еіпе уегерйїеїе Дізгірійо? Діе акадетпізсіе 
Мивікіогесьиге 2млівсбеп Еогізсргій5віаціег ша Модегпіїдізуегувідегипа / Нгєр. Апзеїт 
Сегсбагдм- 8кийівагі и. а. 2000 (в ній звернути особливу увагу на: Мивікулввепаспаї -- 
єіпе уегєрйіеїе Пієгіріїп..). Критична думка спеціально з приводу (світогляду) Ріхарда 
Штравса зовсім невипадково походить із США: Тисртап Ваграга МУ. Негіоза із іп їБе 
зіг" // Тасьтап Ваграга УУ. Тре ргоші іоугег.-- Мем УогК, 1996.-- Р. 291--347. 
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повинно сприйматись як усезагальне судження, радше як певна провідна 
тенденція, що повинна диференціюватись у кожному окремому випадку. 
Після катастрофи націонал-соціалізму, після Другої світової війни у 
Німеччині намарно очікувалось розвінчування цієї релігії мистецтва, що 
виникла на грунті ідеалізму. Адже і ,Метаморфози" (,МеатюогрПпобе") 
Ріхарда Штравса (Його останній твір, написаний незадовго до смерти-- 
Л. К.) набагато ясніше можуть сприйматись як жаль і сум за втраченими 
культурними цінностями, для нього дуже важливими (і тому він залиша- 
ється вірним Р. Вагнеру, а не Ф. Ніцше), аніж як відмова від природної 
для нього віри у святе німецьке мистецтво. 


Переклад з німецької Любові КИЯНОВСЬКОЇ 


Неіши! 1.005 


СОМРОЗЕК дА5 А НЕБО АМО АХТІСНВІЗ8Т. 
ОМ ВІСНАВО 85ТЕАО88' АБТІЯЗТІС РЕБ5ОМАТІТУ АМЬ У ОБІ.РУТЕУ 
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їБе могій. 


Стефанія ПАВЛИШИН 


ТВОРЧЕ СТАНОВЛЕННЯ ВОЛОДИМИРА ТУБИ 
(1960--1980-ті роки) 


Володимир Губа належить до того покоління українських композито- 
рів, яке розпочало свій творчий шлях у 1960-ті роки. Він відомий насам- 
перед як автор музики до кінофільмів, і серед їх великого числа -- до 
»Захара Беркута". Інколи ця дійсно важлива для В. Губи ділянка твор- 
чости заслоняє собою інші жанри, в яких він працює з великою інтенсив- 
ністю. Це музика симфонічна, фортепіанна, органна, камерно-інструмен- 
тальна, а також вокальна: оригінальні хори та обробки народних пісень, 
цикли романсів і сольні пісні. 

Від 1970-х років окремі зразки цих жанрів звучать щораз частіше, та 
все ж спорадично. За мистецькими вартостями і своєрідністю композитор- 
ського почерку вони заслуговують на більшу увагу. Однобічно було б 
трактувати творчість В. Губи як лише слабкий відбиток його музики для 
кіно. Немає сумніву, що кожен автор, який займається цим яскравим у 
своїй специфічності музичним жанром, переносить окремі і власне харак- 
терні його особливості на інші ділянки творчости. Такими є програмність 
у широкому розумінні, певна плакатність мови, ілюстративність, звуко- 
зображальність. 

Разом з тим варто пам'ятати, що ці риси можуть бути взагалі най- 
більш типовими для почерку цього композитора. Адже зовнішньо звуко- 
писне відтворення навіть філософських тем було притаманне музиці у 
різноманітних стилях. Не звертаючись до прикладів з минулих епох, 
серед лише найвизначніших композиторів ближчих нам часів можна на- 
звати Ріхарда «иоранея, Сергія Прокоф'єва, зі сузаєнимів Джорджа 
Крамба. 

Зрозуміло, що серед сучасних авторів є Й немала група таких, для 
яких звукопис є єдиним засобом вираження або ж самоціллю. При окрес- 
ленні вартости творів ми завжди керуємося їх мистецькою цінністю і тим 
свіжим, оригінальним, що композитор вносить у музику від себе, порів- 
нюючи з попередніми етапами музичного розвитку; новим не в розумінні 
зовнішніх засобів, а внутрішнього змісту, що повинен бути єдиною причи- 
ною застосування тих чи інших технічних прийомів. 

Такі ж критерії ми віднесемо до музики В. Губи. Темою, до якої ком- 
позитор найчастіше звертається, крізь яку він виражає своє творче кредо, 
є бачення старовини через призму сучасности. Ці риси яскраво відобра- 
жають його центральні твори: , Бічна" і ,Готична" поеми для органа; 
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»Київська сюїта" для фортепіано, Фантазія на теми бароко для клавеси- 
на, ,Гобелен" для скрипки і фортепіано, ,Лики застиглих часів", ,Ноза- 
цькі дороги" для оркестру та інші. 

Уже в самому виборі тем помітний міцний зв'язок з класичними тра- 
диціями української і російської музики. Втілення своїх задумів В. Губа 
здійснює найрізноманітнішими засобами: є твори, у яких їх можна окрес- 
лити як ,градиційні", частіше ж він користується найновішими осягнен- 
нями музичної мови. 

Лінія спадкоємности здійснюється тут через втілення найтиповіших 
для слов'янського мистецтва ідіомів -- епічности і ліричности. Їх тісний 
взаємозв'язок -- особлива, характерна риса цієї музики, а також літера- 
тури. Власне ліричність, яка як окремий елемент виступає насамперед у 
вокальних і деяких камерно-інструментальних творах композитора, вира- 
жає специфічність бачення ним минулого в епічних полотнах. Ліричність 
слід розуміти у нього в найширшому значенні - - також через вираження 
в поезії. Поетична творчість В. Губи, як і його музика, черпає натхнення 
від класичних зразків. Це торкається і форми вірша, і типів образности. 

Людина у природі -- ось найпоширеніший мотив поезії композитора. 
Для опису краси природи і душевних переживань він знаходить найви- 
тонченіші нюанси, але рівночасно дуже прості, оскільки вони виражають 
лише правду і те, що найважливіше. Таким є дуже поетичний вірші про 
ліс і звірів у ньому (,іЇаростки весни"), ,Яклога" (, летіти, летіти, летіти.. 
і зачерпнути долонями неторкану тишу"); вірші , Надія", , Тиша", ,На 
околиці", ,Ранок", ,Юнак і троянда". У чудовому афоризмі ,Бажання", у 
якому проводиться паралель між творчістю митця і дитинством, є фраза, 
що невідривно поєднує поетичне і музичне: ,В душі зігненої стеблини ме- 
лодії дихання..." 

Крім суто ліричних, ,понадчасових" віршів є у В. Губи й такі, що вті- 
люють сучасну, якнайактуальнішу тематику. Серед них можна назвати 
вірш про олімпіаду -- ,ІР'ять кілець як п'ять сердець", до якого створила 
музику Леся Дичко. Характерно, що сам В. Губа не пише пісень і роман- 
сів на свої тексти, прагнучи, щоб це робили інші композитори. Очевидно, 
він уважає поезію самостійною і паралельною до своєї музики ділянкою 
творчости, не матеріалом для неї. 

Визначення стилю композитора неодмінно заторкує національні дже- 
рела, народну основу його творів. Для В. Губи найважливішими є три лінії 
таких впливів, які виступають і окремо, і сплітаючись в єдине ціле. Родин- 
ні корені, враження дитинства і юности, навчання привели до перехрещу- 
вання у музиці В. Губи впливів українських, російських, а також абхазь- 
ких. 

Найсильнішими серед них є українські. Вони окреслилися місцем 
народження композитора, його любов'ю до народної творчости, яку він 
збирав під час щорічних студентських фольклорних експедицій, нарешті, 
навчанням у Б. Лятошинського і А. ШІтогаренка. Важливим був для моло- 
дого композитора також приклад Л. Ревуцького, що виявилося, зокрема, 
У ,Цраматичній баладі" його пам'яти для віолончелі і фортепіано, написа- 
ній безпосередньо після смерти Л. Ревуцького у 1977 р. Увесь епічно- 
ліричний зміст творчости В. Губи, трактування ним фольклору походять 
великою мірою від його вчителів. 
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Зв'язки з російською музикою з особливою чіткістю виражені у на- 
званих творах, зокрема; у ,,Ликах застиглих часів", а також у грандіозно- 
му фортепіанному циклі , Представлення". Вони виявляються насамперед 
у загальній лінії спадкоємности. Безпосереднім втіленням абхазьких 
народних джерел є ,Абхазька сюїта" для оркестру (Друга симфонія). Та 
хоч у нерозривному переплетенні існують у музичній творчості В. Губи 
насамперед українські і російські риси, те ,орієнтальне", що проступає у 
ній, у багатьох моментах має відтінок як гуцульських, так і абхазьких 
мотивів (наприклад, навіть у Баладі пам'яти Л. Ревуцького). 

Окреслюючи стиль В. Губи загалом, слід відзначити його єдність при 
всій різноманітності тем і застосовуваної техніки композиції. Користую- 
чись, особливо у творах 1970-х років, найновішими осягненнями у цій 
ділянці -- насамперед сонористикою, а також алеаторикою, композитор 
знаходить власний спосіб їх застосування, цілком карловеднюваз ой інди- 
відуальному баченню ним ідеї, теми. 

Варто при цьому підкреслити, що строго раціональна техніка завжди 
була для В. Губи чужою. Додекафонія і серіальність виступають у нього 
лише епізодично. Пуантилістика -- взагалі ні, оскільки мінімалізм, що з 
неї виникає, протилежний величезному реемакови епічності. мислення 
композитора. 

Стиль В. Губи найближчий духові сучасного ,нео-неоромантизму" (чи 
нового романтизму", але не ,нової простоти"). Їстотним моментом є лише 
те, що так він писав завжди, упродовж усього свого творчого шляху. 
Змінювалися теми і їх бачення, застосовувалася нова техніка композиції, 
але залишався загальний спосіб зиреження що Індивідуалечий почерк 
митця. 

Звернемося насамперед до інструментальної творчости В. Губи, яка з 
великою повнотою втілює особливості стилю композитора, серед яких 
доволі помітний ступінь зближення до жанрових ознак кіномузики. за 
місцем у національній культурі найбільш важливою слід би вважати 
органну творчість В. Губи, оскільки він першим в Україні почав працюва- 
ти у цьому жанрі. Разом з тим за ступенем своєрідности дуже цікавими 
є також інші інструментальні твори композитора: фортепіанні, камерно- 
інструментальні, симфонічні. 

Останні візьмемо насамперед під увагу як такі, що відзначаються 
особливим багатством тем, різноманітністю, може, у якійсь мірі і,різно- 
шерстістю". Власне у музиці для оркестру найлегше зауважується тип 
асоціацій з кіномузикою, починаючи від виконавського складу -- колорит- 
ного, яскравого. Найбільш переконливими -- глибокими Й водночас своє- 
рідними -- є твори епічно-історичного спрямування (,Лики застиглих 
часів" -- 1968 р., Козацькі дороги" -- 1975 р.), а також ті, що виражають 
філософске бачення людського життя крізь призму творчого кредо авто- 
ра (,-і гама До мажор"). Останній виник у 1980 р. 

»"Тики застиглих часів" за своїм задумом: і вирішенням, крім: тембро- 
вого, мають зв'язок з ,Київською сюїтою" для фортепіано -- перегу- 
куються навіть теми окремих частин. ,,Лики застиглих часів" представ- 
ляють собою тричастинну сюїту без назв. У цій музиці немає містичного, 
навіть споглядального настрою. Як каже композитор, є відтворення духов- 
ного стану, ритму життя тих часів. 
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Цікавим і характерним для такого розуміння задуму є дуже невели- 
кий, але своєрідний склад оркестру, що між іншим включає метроном 
(брбиття часу"). Епічне безпосередньо втілюється також у тембрах дзвонів, 
малесеньких мисливських дзвіночків. Інші інструменти -- це два форте- 
піано, з них одне ,підготовлене", вібрафон, челеста, арфа, тамтам, вели- 
кий барабан. Інструменти звучать як електрично підсилені через створен- 
ня вібрації, хвиль. | 

Структура твору, його розвиток цілком грунтуються на тембровій 
драматургії. Рівночасно у характері музики, як у тематизмі, фактурному 
викладі, так, власне, в оркестровому забарвленні наявний постійно від- 
чутний давньоукраїнський колорит. Інколи у певних епізодах він навіть 
чітко викристалізовується як український. 

| Перша частина будується на наростанні від епічного наспіву на низь- 
ких струнах фортепіано до звукового розширення у тембрах давонів, фор- 
тепіано тощо і кульмінації з ударами колотушки барабана. Друга частина 
є ще більш сонористичною з рівночасною чіткішою, яснішою окресленістю 
звучання. Характер епічности створюється тут витриманими окремими 
звуками різних інструментів, шумовими кластерами, дзвонами, стуками. 

Найвищою точкою такого типу розгортання теми є акордовий хо- 
рал -- спершу у фортепіано соло, відтак у величній кульмінації з різким 
звучанням високих дзвонів. Таким чином, драматургічний розвиток 
здійснюється у цій частині і шляхом контрасту, насамперед тембрового 
(соло після сонористичної густоти, інтонаційна окресленість фортепіано 
після ,шумового" звучання), і продовження попереднього поступового 
розкриття епічного характеру. 

Духовний віріп, давньоукраїнський діатонічний наспів хоралу, є най- 
більш визначеним вираженням задуму твору, власне кажучи, його цент- 
ром. Переважаючий темброво-сонористичний спосіб висловлювання вили- 
вається, як у вищий музичний рівень, у мелодико-гармонічну фонему. 

У третій частині поєднуються темброве і звуковисотне начала, поси- 
люється смислова окресленість музичних образів. Як і попередньо, дуже 
послідовно проводиться драматургічна лінія розгортання до кульмінації. 
На початку звучання є розрідженим, у ньому особливо виділяються епізо- 
дично вступаючі мисливські дзвіночки. Цей настрій віддалености, давни- 
ни посилюється у наступному епічно-драматичному речитативі фортепіа- 
но -- мелодії, яка грається однією рукою. Чергування драматичного: соло 
фортепіано з шумовим кластеровим крешендо веде до напруженої пуль- 
сації усього оркестру. 

У найвищій точці цього розвитку на короткий момент у швидкому 
темпі з'являється мотив ,Ріе5 ігає" на тлі натуралістично діючого звуко- 
зображення скреготу. Перелом знову здійснюється як у сфері образно- 
смисловій, так і у безпосередньо тембровій. Награвання на фортепіано 
стає спокійно-епічним, староруським у загальному характері. Закінчення 
твору будується на ефекті віддалености, поринання у старовину: це епі- 
зодичні стуки метронома на тлі затихаючого шумового звучання. 

У ,Ликах застиглих часів" момент ілюстративности, прямого відтво- 
рення образів відіграє істотну роль. Та рівночасно це сильна, переконли- 
ва музика, що показує вміння композитора втілити вибрану тему дуже 
цікавими, яскравими, дещо плакатними засобами: 

. Барвистість, колоритність є особливо адекватним способом висловлю- 
вання у ,Козацьких дорогах". Цей твір можна окреслити як сюіту, а на- 
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віть попурі на теми українських народних пісень і танців. Дещо є в цій 
музиці від мультиплікаційних музичних кінообразів, але осучаснення 
проводиться композитором насамперед дуже вдалим перетворенням на- 
родного гумору. Це здійснюється шляхом накладання на танцювально- 
пісенні народні схеми ефектів поліритмії, політембровости аж до соно- 
ристичного гумористичного хаосу. 

Такий зовні простий підхід є рівночасно багатоплановим -- крім ме- 
лодично-тематичного, що є тут цитатним, він включає усі елементи 
музичної мови і їх нове трактування. Наприклад, використовуючи у ,Ко- 
зацьких дорогах" 12 ,традиційних" інструментів, композитор застосовує 
на них такі ефекти звукодобування, як, наприклад, ,квакання" валторни. 
Традиційно-варіаційний розвиток динамізується впровадженням елемен- 
тів джазових ритмів (у ,І шумить, і гуде"), естрадних прийомів. Дуже 
стильною є обробка народної пісні ,Ой ти, дівчино, з горіха зерня", яка на 
початку подається у засурдинених мідних, далі переходить у відверту 
естрадність. Для зцементування і динамізації форми у переходах поміж 
окремими частинами композитор впроваджує також бітритми. Загалом ця 
весела, яскрава п'єса показує вміле застосування В. Губою образности 
мислення у такій важкій для відтворення у музиці сфері, як гумор. 

Ділком іншим є задум твору, якому композитор дав своєрідну назву 
зі Тама До мажор". Спільність з його іншими, зокрема, попередніми опи- 
сами, полягає передусім у ролі тембрового фактора, а також у певних 
зкінематографічних" особливостях драматургії -- швидких і несподіваних 
контрастах, змінах образів. ,..і гама До мажор" має два аспекти задуму. 
За способом тембрового втілення це виклик композитора електросинтеза- 
тору, прагнення доказати, що жива людина на інструментах осягне ту 
саму мету і навіть більш переконливо. Та рівночасно із захистом музики, 
створеної і виконаної живими людьми, В. Губа підкреслює тут значення 
кінотехніки -- можливості наближення не лише образу, але й звуку у 
такий спосіб, щоб він був тихим, ніжним і водночас першоплановим. 

Головним у цьому творі є, проте, його філософське спрямування. 
Композитор поставив собі за мету наблизитися до відтворення процесу 
неосягнення людиною. майже осягненого. Думка, "що людина вже дійшла 
до мети і знову мусить повертатися до вихідної точки, не є, однак, песи- 
містичною. Вона скеровує на оглянення свого життєвого шляху 1 зібрання 
всіх сил для продовження руху до тої кінцевої мети, яку кожен собі по- 
ставив. 

умі Тама До мажор" є музичним символом аркоподібної замкненої 
дороги людини -- »від порогу до порогу", з проривами у простір, у без- 
межність. Цей рух по спіралі, де нове є відтворенням старого, включає 
ремінісценції бачення понадземного Данте, дух старослов'янського, уяви 
про простір, красу, фантастичний райський сад як протиставлення реаль- 
ним страхам сучасности, нищенню живого і прекрасного. . 

Зрозуміло, що така концепція передбачає центральну роль темброво- 
го фактора. Носієм ,людського" тут є фортепіано -- не так через якість 
звучання, як проведення цим інструментом через твір гами 5 хоралу, 
мелодичного і гармонічного начал, що, власне, втілюють людське. 

Крім двох фортепіано, з яких одне є ,підготовленим", арфи і чотирьох 
співаків-солістів, у творі застосовується дуже різний набір дзвонів та 
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взагалі ударних інструментів, на яких грають три виконавці. В ударній 
групі є окарина, оригінально використовується флексатон. Для кожного 
виконавця необхідними є динаміка і мікрофон. Ілюзію електросинтезато- 
ра створюють переважно темброві видозміни, спеціальна підготовленість 
виконавського апарату. Зокрема, препаровані динаміками людські голоси 
створюють ефекти наслідування чарівних райських пташок -- ,душ", 
уявлення про їх мерехтіння, примарність, фантастичність. 

У двох частинах твору, кожна з яких триває 10 хвилин, постійно про- 
тиставляється людське і неземне, чітко виражається у мелодично прове- 
деній гамі хід людського життя, у сонористичній сфері -- відбиття фан- 
тастичного, уявного. Найсильніше враження справляє останнє проведення 
до-мажорної гами у фортепіано (інколи вона звучала також у челесті, 
арфі) в кінці твору. Вона зупиняється, не закінчується, і ця простота, без- 
посередність виразу, втілена у гранично скромній, елементарній формі, є 
особливо переконливим вирішенням задуму, авторської концепції. 

учі Гама До мажор" опирається на сонористично-колажній техніці 
письма та ілюстративності аж до зображення походу смерти -- скелетів, 
причому звуконаслідування вражаюче натурального. Як і в інших випад- 
ках, композитор поєднав образну драматургію твору з чіткою структу- 
рою, логічним розвитком до останньої найважливішої точки. Це й допома- 
гає йому переконливо представляти свої задуми. 

Майстерно написані ,Шість композицій" для малого симфонічного 
оркестру за мотивами Альбрехта Дюрера у порівнянні з попередніми 
творами справляють усе ж враження підкресленої ілюстративности. У 
шести мініатюрах, що разом тривають 15 хвилин, відтворення теми, 
змалювання кожного з образів мимоволі мусить бути дуже детальним, 
насиченим дрібними штрихами. Склад оркестру у цьому циклі можна 
визначити як змішаний з ударною трупою, оскільки остання не тільки 
численна, але Й досить вишукана. До неї можна зарахувати теж спінет і 
фортепіано. Епізодично виступають три солісти-вокалісти, створюючи 
загалом зображально-сонористичну партитуру. 

У першому номері, ,Прогулянці", образ створюється імпровізаційним 
характером викладу у різних інструментів, серед яких особливо виді- 
ляються епізодичні вступи спінету. Виникає розірвана сонористична 
партитура, ілюстративність якої вказує на вплив кіно. »Меланхолія" бу- 
дується на подібному фактурному принципі. Початок і закінчення -- це 
відірвані співзвуччя на шумовому тлі: тремоло струнних і продування 
валторни. У середині цієї умовно тричастинної форми вступає арфа з діа- 
тонічною мелодією, спеціально нейтральною, мало вираженою. Завер- 
шальний епізод, теж ілюстративний, як початок, відзначається більшою 
витонченістю, поступовим розсіюванням окремих співзвуч. 

»Лицар і смерть" -- це майстерно, хоч водночас цілком ілюстративно 
створений образ походу скелетів - - маршу, навіть моментами танцю. Він 
подається ксилофоном на тлі піцикато струнних і уривчастих звучань 
інших інструментів, що разом дає не лише переконливу, але й витончену 
в деталях партитуру. Велике враження справляє 1 , Фрагмент з Апокаліп- 

и". Композитор знайшов у цьому випадку вирішення у ,моментальності" 
структури, яка, зрештою, не має нічого спільного з принципом мінімаліз- 
му. Прийоми відтворення задуму тут дуже конкретні, образні. Це вихро- 
ві пасажі струнних на тлі витриманих духових; у дикому кружлянні 
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поступово пропадає окреслена висота звуку. Створюється враження вихо- 
ру, що пройшов як ураган і зник безслідно. 

У ,Немезиді" на ,традиційному" сонористичному фоні виникає спів 
без слів, спершу епізодичний тенора, опісля більш довгочасний мецо- 
сопрано. Спів цей несподівано уривається. Протилежний за своєю"суттю 
музичний образ близький до полереднього власне незакінченістю, фраг- 
ментарністю. Це відповідає не лише цим сюжетам А. Дюрера, але й сти- 
леві цього художника взагалі. 

Кінцевий номер циклу - - ,,Мадонна на півмісяці" - - є найменш пере- 
конливим навіть у плані ілюстративности. У сонористичну, фонового 
характеру фактуру вплітається епізодична мелодія скрипок, подібна до 
завуальованого шлягеру. . 

Проте , Шість композицій за мотивами Альбрехта Дюрера" не можна 
вважати твором нерівним: стильові різниці виникають тут з намагання 
автора передати багатоманітність образів художника. У сюїтах звичною 
справою є більша або менша яскравість, переконливість окремих частин 
циклу. 

Незважаючи на велику майстерність вирішення, на чудове володіння 
оркестром, певною трафаретністю, зовнішньою ефектністю відзначається 
»Абхазька сюїта" (симфонія М» 2). Цей твір, що писався у 1974--1977 рр., 
дуже дорогий композиторові, оскільки тут він втілив свої враження юнос- 
ти, захоплення своєрідним фольклором. Дійсно, народна основа є найсиль- 
нішим моментом , Абхазької сюїти". В. Губа вибрав найважливіші момен- 
ти історії Абхазії, її найвідоміші музичні мотиви і втілив їх у програмній 
восьмичастинній сюіті. Цей твір, напевно, може і повинен зайняти постій- 
не місце у популярному концертному репертуарі. Він написаний яскраво, 
образно, з дуже доцільним використанням симфонічного оркестру з вели- 
кою ударною групою і фонового хору у всіх частинах, окрім другої 1 
третьої. Глибина задуму, філософська концепційність не були у цьому 
випадку метою автора, і ,,Абхазьку сюїту" слід сприймати як твір насам- 
перед програмно-концертний. 

Ще цілком не виключає серйозности втілених тут епізодів з життя аб- 
хазців, їх боротьби та перемоги. Через увесь твір проходить мотив ,про 
поранення", що є спеціальним абхазьким пісенним жанром. У першій 
частині, ,В горах", пейзажність відтворюється в оркестрі сонористично. 
Друга частина - - з Абхази" -- -- це зображення бігу на конях у стуках удар- 
них, гострих стакато інших інструментів. 

» Поєдинок" сполучує картину з фантастичною -- соло тромбона. на 
фоні тремоло розсіюється у сонористичній фактурі. У цьому номері чітко 
проступає поєднання традиційних і нових засобів. У частині четвертій -- 
нОплакування загиблих" -- основний образ передається скорботним, 
сумовитим, та водночас повнозвучним, навіть гучним речитативом у міді. 
Цей траурний епізод, що знаходиться в руслі романтичної виражаль- 
ности, переходить у марш. ,Заклик до боротьби" є найбільші традиційно 
зображальною картиною в усьому циклі. Соло труби на тлі туті перехо- 
дить у насичено- ПАДБИВНИЙ розвиток до вищої динамічної, навіть шумо- 
вої точки. 

У шостій частині -- ,Вершник" -- образ створюється маршовим 
ритмом ударних із ксилофоном, що далі охоплює увесь оркестр. На сю- 
жетному розвитку образу шляхом динамічного наростання засновується і 
сьома частина -- ,Дух нескорених". Хроматичний рух низьких мідних з 
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тубою. і хору виливається тут у могутній, але похоронного характеру 
марш-похід. Фінал -- це траурно-тріумфальний марш міді, що розгор- 
тається у повній силі звучання до кінця твору. 

До цього типу концертної музики, хоч цілком іншого змісту, можна 
віднести ,Свято праці" (1978). За жанром цей твір найближчий до увер- 
тюри, він написаний для подвійного складу оркестру з ксилофоном, 
тамтамом та бонгами у групі ударних. Музика ,Свята праці" яскрава, 
життєрадісна. Після фанфарного, але водночас сонористичного вступу 
сонатне алегро вливається з сучасними темами-мелодіями, сповненими 
пориву, танцювальности. Зокрема, використовується мотив , ОЙ, під виш- 
нею", але в сучасному висвітленні. Еволюція почерку композитора вияви- 
лася у посиленні сонористичних ефектів, в інструментовці, яка є блиску- 
чою, яскравою. Оркестр використаний дуже повно і в той же час дифе- 
ренційовано. Наприклад, мелодія флейти пікколо на тлі туті завдяки від- 
повідним сонористичним ефектам набуває нового висвітлення. 

Проте ці прийоми в інструментовці, як і у трактуванні поліритмії, що 
відповідають стильовим тенденціям нашого часу, викликані в автора праг- 
ненням втілення думок, які його найбільше хвилюють: стосунків людини 
з природою, тривоги за довкілля, без якого не може бути натхнення у 
творчості, життя. 

В огляді навіть кількох симфонічних творів В. Губи при спільності 
музичної мови, особливо діатонічної мелодики старослов'янського забарв- 
лення в поєднанні з сонористикою, помітна також еволюція у бік поглиб- 
леного і більш витонченого висловлювання. 

Характерним прикладом втілення взаємин людини і природи у філо- 
софському аспекті є зОсіння музика" (1981). Це камерний твір, у виконав- 
ському складі якого спеціально підкреслюються характерні! тембри: флей- 
та альтова і пікколо, англійський ріжок, орган, клавесин, п'ятиструнний 
жонтрабас у струнному квінтеті, фортепіано, арфа, вібрафон, ксилофон, 
трубчаті дзвони, крім того, фагот, валторна, труба, тромбон. Твір винят- 
ково для В. Губи близький духові ,нової простоти" з витонченою сонорис- 
тичною драматургією. 

Чудова, ніби нескінченна, діатонічна старослов'янська мелодія, що 
звучить переважно у переливах флейти і далі розгортається поліфоніч- 
но-підголосково, різко переривається туті з виділенням акордів органа. 
Так передається образ прекрасної, ніжної природи і її знищення. Відпо- 
відно протиставляються сонористичні ефекти кульмінації і закінчення. 
Ближче до кінця твору пасажі засурдинених флейт з клавесином ство- 
рюють витончену атмосферу ніби розсіювання звучання у повітрі аж до 
завершення найвищим звуком на грифі скрипки. 

Найближчими до симфонічної творчости композитора є його інстру- 
ментальні жанри, камерно-інструментальна, органна і особливо форте- 
піанна творчість. Останню зближує до симфонічного жанру трактування 
програми, поєднання діатонічної мелодики зі старослов'янськими рисами 
та сонористики. Тут слід назвати ,Київську токату", , Думи", ,Присвячен- 
ня Нестору літописцю", ,НКиївську сюїіту", , Представлення", 

.У сферах симфонічної і фортепіанної музики В, Губа висловлюється 
найчастіше і з найбільшою повнотою. Власне з допомогою оркестру та 
фортепіано композитор втілює найближчу і найважливішу для себе тему: 
сучасне бачення старовини, славетного минулого. народу. 
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Нахил до повноти звучання, його багатства і колористичности виявив- 
ся у зверненні композитора до органа. Починаючи від середини 1960-х ро- 
ків В. Губа написав для цього інструмента цілу низку масштабних творів. 
Це насамперед п'ять органних поем - - ,Епічна", ,Абхазька", ,Готична", 
» Граурна" (, пам'яті загиблих..."), ,Романтична". Далі це грандіозна орган- 
на сюїта Ме 1, присвячена Б. Лятошинському, ,Народний триптих", ,Бле- 
гія" для скрипки і органа, , Із світу капричіо" для флейти і органа, ,Фата- 
моргана" для віолончелі і органа. 

.Одним з перших творів, що включає цей інструмент, була кантата 
»Київ" на слова М. Вінграновського, у якій виконавцями крім органа є 
співаки-солісти, хор і ударні. Цей твір виник у 1967 р. Стилістично про- 
тилежним органним опусом є ,Вопдо дізсо" (1981), у якому майстерно 
перетворюються фонеми сучасної естради. В. Губа настільки розширює 
жанровий обсяг органної музики, що створює для цього інструмента 
навіть обробки українських народних пісень. 

Перший органний твір композитора ,Епічна поема" був водночас 
першим в Україні у цьому жанрі, Раніше цей інструмент включався лише 
в оркестрові партитури. В. Губа написав ,Епічну поему" у 1967 р. і при- 
святив її пам'яті письменника Василя Стефаника. Характерно, що в 
органних творах композитора немає ілюстративности, засоби прості, але 
виразні. Його музичні образи органічно зливаються з величністю звучан- 
ня інструмента. Це, зрештою, цілком не виключає колористичности, під- 
порядкованої вираженню ідеї твору. | 

Так є і в ,Епічній поемі", у якій окреслений у назві характер твору 
тісно пов'язується зі своєрідністю забарвлення вже у викладі початкової 
модальної теми з регістровими протиставленнями, контрастами низького 
і високого звучання. Розвиток проводиться шляхом хроматизації усіх го- 
лосів до розширення, сповільнення і могутнього хорального Анданте. Для 
початкової модальности і подальших хроматичних тем характерним є. 
дещо орієнтальний відтінок, що, як уже згадувалося, відображає особли- 
вості фольклору горців -- українського карпатського, і абхазького -- кав- 
казького. . 

Структура твору як цілого спирається на чергуванні епізодів: після 
хорального Андаяте розгортання шляхом хроматичного згущування при- 
водить у наступаючі один за одним ,скорботний" образ, зпасторальний", 
»фантастичний", »драматичний", ,святковий", ,урочисто-помпезний",. і 
нарешті, кінцеве Анданте. 

Логічно ступенюючи лінію розвитку до урочистого, дещо трафаретно- 
го, Ларго помпозо, у коді (Анданте) композитор дає чудову імпресіоніс- 
тичну картину фонових затихань -- пасторальности у поєднанні з епіч- 
ною модальністю. Поступова віддаленість у глиб віків нереякехної визву- 
зуванням витриманого акорду у високому регістрі. 

-»Готична поема", присвячена Й.С. Баху, поєнує відбиток органних 
творів цього композитора з ясно вираженими рисами неоромантичного 
стилю. ,Готична поема" відзначається великою широтою і красою мело- 
дики, проспіваністю поліфонії. Хроматизація фактурної тканини творить 
буквально кантиленну дисонантність і мелодично-напружений розвиток. 
Сполучення хроматичних ліній в акордових співзвуччях, збігах секунд 
дає пронизливу драматичну кульмінацію, що розв'язується у тихе прове- 
дення у двоголосній контрастній поліфонії. 
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Тричастинна форма поеми замикається поверненням гарної співу- 
чости першого епізоду, який розгортається до величного шестиголосся у 
Ларго маєстозо -- завершенні. 

Ремінісценції романтичного стилю, що є, зрештою, звіананою рисою 
почерку В. Губи, ше посилюються у його пізніших органних творах, У цьо- 
му руслі знаменною є ,КЕлегія" для скрипки і органа (19717), ПІирота 
розспіву, підкреслена виразність мелодичних зворотів до межі сентимен- 
тальности є головними рисами твору, проте він дуже цільний, драматур- 
гічно зв'язаний. 

Початкова ,ніби каденція" скрипки є дуже мелодійним, широким роз- 
співом слов'янського характеру в обсязі октави і великої нони, з поступо- 
вим рухом із зупинками і ферматами до фортисимо. В епізоді ,декла- 
муючи" вступає зі своєю мелодичною лінією орган. У наступних - -,з пла- 
чем", ,з роздумом", ,з нерішучістю" тощо, поліфонізація, а рівночасно ще 
більша мелодизація партії скрипки переходить у фонеми, близькі 3. Фі- 
біхові. 

Ця квінтесенція романтичности і водночас доступности виразу змі- 
нюється драматичним розвитком: на тлі тягучих акордів органа щораз 
напруженіша мелодична лінія скрипки веде до кульмінації, а відтак 
повернення у підкреслено ліричну сферу. Елегійна, сентиментальна мело- 
дія звучить у кінці як ремінісценція, ніби на далекому плані, 

Жанр камерного ансамблю узагалі займає велике місце у творчості 
В. Губи. Це переважно твори для різних інструментів з фортепіанним 
супроводом, і не лише струнних, але й духових, наприклад, ,Рапсодія" 
для валторни і фортепіано. Спільною з іншими його творами є програм- 
ність, з невеликими винятками, як фортепіанне тріо і квінтет, хоч і тут 
наявні чітко виражені образи. 

До найбільш характерних камерно-інструментальних п'єс В. Губи 
належить , Гобелен" для скрипки і фортепіано (1975). За музичною мовою 
цей твір можна визначити як найбільш сонористичний у композитора. 
Проте в ньому немає на першому плані ілюстративности -- відтворення 
процесу ткання чи навіть змісту, сюжету гобелена; найважливішим для 
композитора є передати характер вишивання і відтвореної ним епічної 
історії. П'єса є вражаюче наочною, але й поетичною. 

- Початковий і водночас визначальний образ створюється витриманими 
звуками скрипки у найвищому регістрі, що переходять у мелодичні послі- 
довності переважно секундами. Разом з різноплановим секундовим рухом 
у фортепіано це зображує ткання. Є моменти ніби заплутування ниток -- 
тремоло або стуки, та особливо важливими для пластичности образу є 
збіги секунд. Розвитковий епізод ,Рій гло550" побудований саме на таких 
секундових скупченнях у фортепіанній партії і повторенні першого звуку 
скрипкою. 

У підході до кульмінації щораз яскравіше виражається сюжетність і 
рівночасно посилюються сонористичні засоби виразу. На фоні витриманих 
акордових поступів явно епічного характеру у фортепіано розспів скрип- 
ки щораз більше розширюється. Вишукана зміна штрихів у розвитку 
створює велику напругу і звучання, близьке до дзвонів. Кульмінаційний 
динамічний епізод проводиться алеаторично, як ,вільна імпровізація в ду- 
сі драматургії твору" ,У скрипки і фортепіано. 

Найвища точка п'єси є рівночасно Її закінченням, цілком сонористич- 
ним: постукування основою смичка у заданому ритмі по верху підставки 
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скрипки на тлі різких -- то схвильовано тріольних, то витриманих -- 
секундакордів фортепіано переходить у високий неокреслений звук зи! 
їавіо скрипки. Таким чином звукова насиченість контрастує з гранично 
протилежною витонченістю. Це характерний прийом композитора, що в 
»Гобелені". виконує також роль обрамлення і пов'язаний з зрозкрилним 
епічного образу. 

У 1977 р. під безпосереднім враженням від смерти Л. Ревуцького 
В. Губа написав і присвятив його пам'яті ,Драматичну баладу" для віо- 
лончелі ії фортепіано. У невелику п'єсу, що вкладається у тричастинну 
форму з видозміненою репризою, композитор вклав глибокий зміст. Ви- 
значальним є український характер музики, в якому у процесі розвитку 
щораз виразніше проглядають риси стилю Л. Ревуцького, особливо при- 
таманні йому мелодика і спосіб її розгортання. 

Траурний настрій створюється поєднанням народного оплакування, 
переважно у мелодичній лінії, і романтичного типу висловлювання -- в 
гармонії, Хроматичні спадаючі акордові затримання вступу переходять у 
жалібну кантилену віолончелі, що перебивається різкими ударами форте- 
піано. У подальшому розвитку обидва інструменти сходяться в широкій 
співучій слов'янського типу мелодії, дуже характерній для вираження 
українського ідіому Л. Ревуцьким: ніби хоральна фактура фортепіано теж 
лежить у руслі вираження ним епічного. 

У серединному епізоді, ,Рій пло550", створюється напружений розви- 
ток перериваними паузами хроматичними тріолями віолончелі і різкими 
акордами фортепіано. В кульмінації чітко виділяються мелодичні звороти 
зі збільшеною секундою, що асоціюються з ладовим колоритом Другої 
симфонії Л. Ревуцького. Повторення першого епізоду в репривзі видозмі- 
нене у бік пом'якшення драматичної напруги і посилення ліризації. 
Замість початкової драматичної гостроти гармонії, у басах фортепіано 
визвучується мала секунда, і на тлі його акордів дольчісимо, піанісимо 
віолончель має розспів уже цілком українського характеру, в дусі Л. Ре- 
вуцького. 

Кода є поєднанням драматичного і ліричного начал. У партію віолон- 
челі включається хроматизація та епізодичні піцикато, тлом є уривчасті 
акорди фортепіано з паузами, аж до визвучування витриманих послідов- 
ностей у самому закінченні, 

»Ноктюрн" для скрипки і арфи (1973) поєднує сонористичність зі сло- 
в'янським епічним характером мелодики. Чудово співучими є поступаль- 
ні септими арфи на початку, що переходять у паралельні флажолетні 
тризвуки. Скрипка, яка веде мелодію вібрато, створює особливий сонорис- 
тичний і зепічний" тембр, що переходить у флажолети піцикато у найви- 
щому регістрі. Акорди арфи складаються з усіх діатонічних звуків. Соло 
скрипки переходить у ведення мелодії терціями. У підході до кульмінації 
сонористичні ефекти накопичуються (терцієві тремоло і глісандо скрипки, 
арфові глісандо з арпеджіо скрипки; як сонористично-алеаторичний 
ефект, педальні глісандо, що перебиваються різкими акордами скрипки, 
скупчення квартових скрипкових флажолетів поперемінно з грою коло 
деки). Шсля різких квінтових флажолетів у засурдиненої скрипки настає 
Андантино дольчісимо на тлі акордових флажолетів арфи. 

Мелодія ведеться у найвищому регістрі скрипки, далі в арфи м'яке 
ковзання вздовж струни (,Н" великої октави), Таємничі звуки арфи здій- 
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снюються енергійним переміщенням самої педалі, без рук. Наслідування 
голосів птиць -- це глісандо і форшлаги, постукування загостреною час- 
тиною смичка; удар олівцем по звучній частині деки - - це дятел іт. д. У 
закінченні -- голос журавлів і затихаюча діатонічна послідовність на тлі 
кварто-квінтових акордів арфи. Ця п'єса (з натяком на тричастинну фор- 
му) є не лише сонористичною, але звукозображальною. Так втілює компо- 
зитор свій задум показати різні стани природи у драматичному зіткненні 
з людиною. 

Народний характер чітко виявився у Тріо для скрипки, віолончелі і 
фортепіано (1978), якому композитор дав назву , Українські акварелі". За 
його висловом, це ,гоголівський погляд на фольклор". Справді, твір від- 
значається легким гумором і притаманним народним музикантам спосо- 
бом висловлювання, особливо в грі до танцю. Музична мова В. Губи тут 
традиційна, без стилізації чи навіть зовнішньої ефектности. Разом з тим 
композитор виявляє вміння, і вже не вперше, передавати у музиці усміш- 
ку, дотепність. 

Тричастинний цикл Тріо поєднується наявністю цитат українських 
танців і пісень, загалом скерцозним характером. У першій частині почат- 
кова тема є типовою для українського танцю, трактованою з підкресле- 
ним гумором (це, зокрема, перебивання мелодії піцикато у високому 
регістрі). Народною є теж друга, пісенна, тема у м'якому піцикатному ви- 
кладі на тлі акордів. Реприза першої має фактуру, типову для попурі чи 
кводлібетів народних танців. Найбільш колоритними є у Тріо закінчення 
частин -- такими є у першій з них паралельні спадаючі тризвуки, піци- 
като струнних на тлі витриманих акордів фортепіано. 

Друга частина, яка має окреслення ,скерцандо", є ніби варіацією по- 
передньої. У ній поєднуються легкість, прозорість і водночас насиченість 
фактури з фоновими ефектами і елементами контрастної поліфонії. У 
знову танцювальному Алегро, третій частині, роль поліфонії ще збіль- 
шується. Найяскравіше народний характер виражений, проте, у манері 
виконання -- гумористичних зривах смичка на тлі елементарно традицій- 
ної фігури супроводу. Закінчення тріо ,Українські акварелі" у тремоло, 
шумових пасажах має ефект несподіваности. Рівночасно це об'єднуючий 
момент твору; до того ж ці колористичні прийоми включають і ремінісцен- 
ції теми останньої частини. 

Друге фортепіанне Тріо -- пам'яті Д, ПІостаковича -- створене В. Гу- 
бою у 1981 р. Як задум твору, так і час його написання викликали засто- 
сування іншої, новішої, техніки письма, притаманної композиторові на 
цьому етапі, хоч і тісно пов'язаної з його попереднім стилем. Це глибоко 
траурна музика, в якій усі застосовані засоби служать вираженню духу 
творчости Д. Шостаковича. З цією метою гра на трьох інструментах роз- 
ширюється до конкретної зображальности -- стуків, плескання, нарешті, 
співу. Ці прийоми є не лише ілюстраційними, а глибоко реалістичними, 
оскільки пов'язуються з ремінісценціями творів Д. Шостаковича |і відтво- 
ренням їх внутрішнього характеру, змісту. 

Такою є на початку Тріо кристалізація мотиву ,О5СН" із стуків, від- 
так остинатного фортепіанного фону. Далі натяки -- ніби відзвуки зі 
»Степана Разіна" та інших творів Д. Шостаковича, і власне тут органічно 
вливаються у музику сців і плескання. Типова для Д. Шостаковича образ- 
ність передається якби через призму М. Мусоргського. Якщо сонористич- 
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ні прийоми відтворюють дух, внутрішній настрій творів Д. Шостаковича, 
то варіаційна техніка гранично різноманітних перетворень тільки чотири- 
звучного мотиву є індивідуальним продовженням майстерности розвитку 
великого композитора. Так авторові вдалося втілити у власному почерку 
те, що було найхарактернішим для Д. Шостаковича. 

Як доказ.стильової єдности творчости В. Губи можна згадати його 
Фортепіанний квінтет, написаний 1971 р. Композитор задумав його як 
тричастинний цикл (перша частина -- модерато містеріозо, друга повіль- 
на, визначається автором як сумна, навіть трагічна, третя -- як спогля- 
дальна, у якій підкреслюється і остаточно скристалізовується мелодичне 
начало). 

Найважливішою і визначальною є перша частина Квінтету, яка невід- 
ривно поєднує мелодичний і колористичний фактори. Експозиція пред- 
ставляє тут зіставлення варіювання тритону у фортепіано і стуків по його 
деці з поступовим посиленням до фортисимо,- з дуже співучою мелодією 
у струнних, насамперед у віолончелі. Також розвиток до кульмінації 
грунтується на пробиванні мелодії крізь вишукані звукозображальні і 
навіть ілюстративні ефекти. Закінчення Квінтету можна окреслити як 
лірично-сонористичне: стишення розспіву переходить у стуки фортепіа- 
но. Таким способом створюється також обрамлення форми і її єдина дра- 
матургічна лінія від розкриття у динамічній повноті до цілковитого зни- 
кання. 

Серед інструментальних ансамблів В. Губи є також духові - - згадана 
уже ,Рапсодія" для валторни і фортепіано та інші. У таких творах роз- 
кривається і мелодична природа інструментів, і їх найрізноманітніші тех- 
нічні можливості, які, зрештою, цілком підпорядковуються виражальній 
меті. 

Особливо характерна у цьому сенсі ,Епістола" для флейти соло. 
Основним засобом виразу є тут широка мелодична лінія, хоч з багатьма 
нюансами упродовж її драматургічної лінії розвитку, детально відтворе- 
ними у способі виконання. Усі артикуляційні прийоми -- вібрато, найвищі 
звуки інструмента, гра клапанами -- викликані вимогами задуму цілого і 
характеру цього епізоду. Вдування букви ,ш" у низький регістр флейти 
створює образ вітру; визначення ,з вогнем", ,фантастично" передаються 
імпровізацією. Проте звукозображальність в з Нпістолі" не переважає, і 
навіть, наприклад, наслідування шуму вітру підпорядковується єдності 
мелодичної лінії. 

Починаючи розгляд творчости В. Губи від симфонічного жанру, логіч- 
но буде завершити її фортепіанним. Це ті сфери, у яких він висловлювазв- 
ся найчастіше і з найбільшою повнотою. Власне з допомогою оркестру 1 
фортепіано композитор втілював найближчу для себе тему: сучасне 
бачення старовини, славетного минулого народу. 

Прикладами таких фортепіанних творів В. Губи є ,Присвячення 
Нестору літописцю" (1977), у якому епічний характер передається поєд- 
нанням мелодичного і сонористичного начал (стуки як відгомін давнини); 
низка поліфонічних п'єс, серед них , Думи", ,Пасакалія", ,Річеркар". Пе- 
вною мірою до цієї групи творів можна віднести і ,Фантазію на теми ба- 
роко" для клавесина (1973), що заснована на імпровізаційному викладі з 
визвучуванням мелодичних проведень, їх ,застиганням". Причому діато- 
нічний тематизм знаходиться тут більше у романтичному, ніж у бароко- 


вому ідіомі. 








134 СТЕФАНІЯ ПАВЛИШИН 





Найбільш характерними 1, мабуть, найвизначнішими зразками форте- 
піанної творчости В. Губи є його два цикли: ,Биївська сюїта" та ,Пред- 
ставлення". Обидва ці грандіозні задуми знову спираються на величну 
історію Руси. ,Київська сюїта" має три розділи; характерним прикладом, 
. який дає уявлення про музичне вирішення циклу, є ,Молва" -- т'єса, що 
виконується теж під назвою , Панно" і завершує першу главу. Вона пред- 
ставляє широко розгорнену тричастинну форму, крайні частини якої 
знаходяться у руслі підкресленого і загостреного фовізму", з гранично різ- 
кою, дисонантною гармонією, ,варварською" навальністю ритмічного і 
динамічного розгортання. 

Темп алегро кон бріо, поєднання в одному музичному образі токатнос- 
ти і епічности вимагає віртуозного виконання та перш за все зрозуміння 
суті твору і його ролі у контексті циклу. Основний образ водночас уза- 
гальнений і конкретний. Ілюстративність , Молви" втілена поєднанням пе- 
редзвонів зі скоморошою танцювальністю у фактурній насиченості усіх 
діапазонів фортепіано. 

Композитор спирається тут на дуже обмежений звуковий матеріал - - 
інтервали секундової і терцієвої побудови. Саме у цій економії засобів, а 
також у внесенні в ритм танцювальної синкопованости яскраво виді- 
ляються риси сучасности. Важливим є при тому не лише тип тематизму, 
що своєю навмисною одноплановістю і статичністю безумовно походить 
від Р. Стравінського, але й принцип розвитку, динамічність і навальність 
якого стикається уже з сучасною сонористикою. | 

Так, кульмінація будується на підкресленні різкости малосекундових 
співзвуч, які переходять у сферу звуконаслідування -- вистукування, 
витоптування, зображення у високому регістрі дзвіночків. У закінченні 
твору, після репризи, поєднуються інтервальна окресленість і узагальне- 
не створення колориту. Це передзвін, який охоплює найвищий регістр і 
чіткі секунди; виникає враження дещо сонористичних переборів на тлі 
витриманих співзвуч аж до відірваного звучання ,до" у закінченні. 

Інший вид епічности представляє серединний епізод, що спирається 
на давньоукраїнський пасхальний наспів -- дев'ятий глас ,Воскресеніє, 
освятилися люди Господніє". Цей мотив -- не цитата, а радше враження 
композитора від співу трьох бабусь, який він почув на вулиці Києва у Ве- 
ликдень. Важливо, що два цілком протилежні епічні образи поєднуються 
у творі в одне ціле і вливаються у загальний тон циклу. 

Зв'язність, об'єднаність в одному стильовому ідіомі характерна також 
і для циклу , Представлення". Він писався упродовж 1970-х років, але, як 
і попередній, уважався композитором відкритим циклом, що може мати 
продовження. Тринадцять номерів »" Представлення" -- це ,Приблуда", 
»Забобон", ,Роздоріжжяє?, ,В погідний день", уВідвертість", »Причастя", 
»Заручини", , Радість", , ідилія", , Тіні", ,Факт",,У прочутті", ,Демарш", 
рела були додані ще ,Тьфу", »Насолоди", »Переживання", »"Пристрас- 

" "ПТапті", ,Геть", ,Має поважання", ,Свати". 

Перемішання на перший погляд несумісних тематичних мотивів пе- 
реконливо перетворює різноманітні картинки життя у давньому суспіль- 
стві -- образи побуту то веселі, жартівливі, то навіть трагічні, страшні; 


" Мається на увазі продовження стилю І Стравінського періоду ,Весни священної" і 
С. Прокоф'єва у ВеМФеьнІй сюіті", 
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вони проходять перед нами як представлення, вистава. Головною ідеєю 
композитора було показати безповоротний відхід минулого, патріархаль- 
ного, і здійснює він це через жанровість у дусі народного примітиву. 
Спільним з ,Київською сюїтою" є тут не тільки тема, створення епічного 
колориту, але й навмисна і підкреслена яскравість, плакатність образів. 

У цілком іншому ракурсі образність задуму здійснюється у форте- 
піанній п'єсі ,Консонанси" (1977), що є втіленням лірично-поетичної лінії 
у творчості В. Губи. Великого значення композитор надає епіграфові, яким 
є його власний вірш: ,Созвучия красью и утра являют хрупкие тона, и 
нежностям зари прозрачной открьта и моя душа..." 

Справді, у музиці осягнена повна відповідність текстові: незважаючи 
на зовні сонористичні прийоми, п'єса знаходиться у ракурсі традиційної 
романтичної колористики. Новими є багатство відтінків і побудова твору 
на Їх перемінності, ваганнях, переходах. ,Консонанси" мають широку 
шкалу визначення характеру виконання, але найважливіше є, мабуть, по- 
чаткове окреслення ,бекарогираїо, Іапіазіїсо" і ,Іевабо". Власне останнє 
вказує на мелодизацію фактури, що дає сані драматургічної лінії. 
Слова »Созвучия красьт и утра являют хрупкие тона..." втілюються у 
поперемінних витриманих секундах, а відтак акордах на одній педалі. 
Пасажні перебори на цій же основі вносять відтінок пасторальности, а 
потім варіанти секундових побудов творять фактуру епізодів, через які 
проходить розвиток п'єси: бталіо5о, доїсе еї Іебабо, саргіссіо5о, дца5і сага- 
рапеїїії, ргіШаюпііввітло (але у відтінку ріапієвітло), 8іосозо. 

Найвищою точкою п'єси є динамічна і гармонічна кульмінація ---,Їог- 
Чіввіто з усією силою" на секундових і квартових акордах, після чого 
відразу настає сповільнення темпу у стримане, а опісля реприза. Компо- 
зитор ще раз показав себе майстром драматургії малої форми, її ступе- 
нювання, логічного розвитку в рамках лірично-колористичного виразу. 

Темпові вагання у репризному, кінцевому, епізоді твору і надалі від- 
бивають відтінки поезії. Та найважливішим тут є повне втілення назви, 
задуму п'єси -- ,консонансів". Сонористичний спосіб відтворення епізоду 
Апдапіюо гейвіово (стакато на одному звуці і стуки у високому регістрі) 
в росо аПагбапдо е паєвіово переходять у насичену традиційну акордову 
фактуру тризвуками та їх повторення у високому регістрі на ріапівзітао. 
Ї знову, як це переважно має місце у композитора, в самому закінченні 
поєднується сонористичний момент з підкреслено традиційним: висхідні 
ніби сонористичні пасажі у низькому регістрі на ррр вливаються у кінце- 
вий тризвук з флажолетом. 

Таким чином, певні застосовані у цьому творі новіші, тобто сонорис- 
тичні, засоби вираження є (і де знову ж таки характерна риса почерку 
композитора) лише зовнішнім фактором, підпорядкованим ліричній оярано 
ності висловлювання. 

Цікаво, що цілком сонористичною є вже ,Київська токата", яка ви- 
никла у 1966 р. Характерним з цього погляду є уже початок у басах 
остінато -- однолінійний запис тільки хвилястою лінією. На це тло накла- 
дається тема-мелодія: теж у басах, старослов'янського характеру, епічно- 
токатна. Сонористично-національним слід би назвати ефект згущення і 
накладення фактурних планів на стакатисимо 1 ////. Ту саму тему еліч- 
но-українського характеру далі широко ведуть щораз повніші акорди. У- 
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варіаційній формі п'єси варіантами проведення є ритмічні роздрібнення, 
перехід у щораз вищі регістри. 

Після кульмінаційної токатности і згущености фактури настає моде- 
рато-андантино, мелодичні розспіви у гетерофонно-поліфовічній фактурі, 

- а потім на витриманому діатонічному повнозвучному акорді. Пасажі у ви- 
сокому регістрі на витриманому співзвуччі повертаються до наповненої 
фактури, але у вигляді остінатного передзвону. Після кульмінації є три- 
тактовий хоральний епізод Апдапіе геїяіово, відтак ремінісценція поліфо- 
нічного проведення Апаапіе. Одноголосні остинатні пасажі сходять до ви- 
звучування у басах. Ремінісценції-уривки чудової діатонічної мелодії 
Апдапіе з'являються на тлі одного звуку. Сонористично-драматургічний 
засіб особливо важливий у коді, де на тлі арлпеджіо в басах повторюється 
кілька разів ля? на крещендо, аж до зриву. Перед кінцевими хоральними 
акордами /// скомороша усмішка -- септимова інтервальна різкість, хоч 
на ррр. 

До низки поліфонічних п'єс В. Губи належать , Думи", фортепіанний 
твір, що виник у 1970 р. Тут автор створив підкреслено український тип 
багатоголосся. Тема думи починається від найнижчого регістру, відразу з 
підголосками, і характерними народно-національними рисами у цій п'єсі є 
імпровізаційність, перебори струн, гетерофонність, м'які зміни темпорит- 
му, динаміки. 

Вступ крапкованих ритмів є динамізуючим і суперечливим елемен- 
том. Далі таким стає повторення звуку ,до-діез?" на ЇЇ на тлі теми думи. 
У розвитку, що згідно з задумом втілює боротьбу народу, тема думи набу- 
ває активного характеру і викристалізовується як фугато, яке в кульмі- 
нації розширюється до повільно-монументального образу. 

Реприза подається на новому рівні -- сонористичному. Поступово 
перемагає мелодійний елемент (який віде не зникнув), і провідною зали- 
шається імпровізаційність. У підсумку виступають різні типи поліфонії, 
насамперед української,-- гетерофонія між басами й імпровізаційним 
проведенням думної речитації, а також підголоски, варійовані імітації, За- 
вмирання на фінальному акорді попереджується різкими секундовими 
співзвуччями. 

Вибрані для розгляду твори Володимира Губи не можуть скласти 
повного уявлення про його творчість, хоч у них втілені характерні і яск- 
раві ознаки стилю композитора. Поза оглядом залишилися кіномузика, 
вокальні твори -- хорові та сольні, обробки народних пісень. Творчий діа- 
пазон В. Губи у вокальному жанрі дуже широкий -- від сучасних пісень 
типу естрадних до втілення текстів українських поетів ХІХ ст. (,Мисль 
піднебесну двигни в самім собі" та , Сумрак вечірній" М. Шашкевича, , По- 
братимові в день імені його" М. Устияновича, ,Бандура" А. Метлинсько- 
го, ,До руського боянства" Ю. Федьковича). 

Композитор створив декілька циклів романсів (на слова Т. Шевченка, 
С. Єсеніна, О. Толстого, П. Елюара, Г. Аполлінера). Серед його хорових 
обробок народних пісень є абхазька ,Обрайда", українські ,Ой, вийся, 
хмелю", ,Ой, гук, мати гук". Є також ціла низка сольних опрацювань (на- 
приклад, ,Вийшли в поле косарі"). 

Творчість В. Губи чекає ще свого повного розкриття, її різноманітні 
жанри представляють широкий і цікавий матеріал для виконавців. Це 
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має, власне, на меті привернути увагу до замало ще відомої широким слу- 
хацьким колам інструментальної музики цього композитора, окреслити 
типові для нього образи та особливості авторського почерку. Подальша 
творчість В. Губи підтвердила його яскравий талант і розвиток характер- 
них стильових рис. 


8геїапіуа РАУТУЗ8НУМ 


УОГОрУмУв НОВА 
-АМОЬ НІ85 БОВМАТІОМ А5 АМ АЕТІЄТ ІМ 1960--19808 
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КІЧ У СТИЛЬОВИХ ПАРАМЕТРАХ 
УКРАЇНСЬКОГО МУЗИЧНОГО ПОСТМОДЕРНІЗМУ 


1960-ті роки стали періодом авангарду в українській музиці. Прагнен- 
ня подолати розрив, що склався між музичною творчістю України та 
вільних країн Європи, дало нам чимало високохудожніх мистецьких арте- 
фактів. Це був ряд новаторських творів як традиційної естетичної орієн- 
тації, так і перших зразків вітчизняного авангарду. Відчуття творчої сво- 
боди, що з'явилося на гребені неоднозначної ,епохи Хрущова", поклика- 
ло до життя прагнення висловити те, що мало бути сказане вже давно, 
але не було сказане через паралізуючий страх, який сковував радянське 
суспільство, -- страх зламати свою долю, втратити звичне оточення, коло 
друзів, позбутися улюбленої роботи, бути відлученим від професії. І ска- 
зати ,оте, що кортіло", намагалися також по-новому. Хоч міра нового була 
різною. Одні говорили так, як їм забороняли це робити впродовж десяти- 
літь, намагаючись висловити замовчуване у ті роки. Інші -- так, як, на 
їхню думку, повинна це робити людина другої половини ХХ ст. яка у 
минулому часі говорить про експресіонізм і ,нову віденську школу", про 
Ї Стравинського і Б. Бартока, П. Гіндеміта і Ч. Айвза, про П. Пікассо і 
Ж. Брака, сучасниками якої є 0. Мессіен і П. Булез, К. Штокгаузен і 
Д, Літеті, Я. Ксенакіс і К. Пендерецький. Ї всі намагалися говорити своєю 
національно визначеною мовою (Б. Лятошинський писав твори з ,ідеоло- 
гічно витриманими", ,слов'янськими" назвами, Л. Грабовський та 
М. Скорик уже творять національно конотовані, виразно , українські" ком- 
позиції -- як за назвами, так і за суттю). Тому й залишили нам шістде- 
сяті роки, з одного боку, Четверту і П'яту симфонії Б. Лятошинського, 
Другу ,Симфонію-думу" А. ШІтогаренка, ,Шевченкові образи" Л..Коло- 
дуба, симфонії В. Кирейка та інших, а з другого - - ,Симфонічні фрески" 
і ,Море" Л. Грабовського, ,Спектри" та ,Есхатофонію" В. Сильвестрова, 
»Гуцульський триптих" та Першу партитуру М. Скорика, камерні інстру- 
ментальні композиції А. Караманова, В. Сильвестрова, Л. Грабовського, 
В. Годзяцького, М. Скорика, В. Губи, вокальні мініатюри Л. Грабовського, 
М. Скорика, Л. Дичко. 

Композитори першої групи, більше схиляючись до традиції, шукали 
нових можливостей у використанні звичних жанрів та форм. Намагалися 
максимально використати послаблення контролю за втілюваним у творах 
змістом. Концепції цілісних мистецьких одиниць також традиційні і до- 
сить прозорі. Енергія та творча інвенція авторів спрямована на розбудову 
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концептуальности задуму, пошуки еволюційних засобів розвитку стиліс- 
тики, музичної мови, темброво-гармонічних ресурсів, способів розвитку 
матеріалу. Саме такими є обидві згадані симфонії Б. Лятошинського, 
виразно національно конотована за способами розвитку матеріалу симфо- 
вія-дума А. Штогаренка, оркестрові твори В. Кирейка, А. Караманова, 
Л. Колодуба, Ю. Їщенка та ряд інших. 

Композитори другої групи, переважно молодшого покоління, стали 
прихильниками радикальних творчих шукань та безкомпромісних новацій 
і творцями своєрідного мистецького явища 1960-х років -- українського 
музичного авангарду. Саме їх твори дали вітчизняній музиці масу нова- 
торських концепцій, неординарних творчих рішень у галузях форми, дра- 
матургії, художньої цілісности, музичної мови, звучань, артикуляції, 
способів інтерпретації композицій, сформували сучасну естетико-культу- 
рологічну базу нової української музики. 

Але попри те з'являлося також чимало творів, автори яких парази- 
тували на модних ідеях національного музичного авангарду. Йдеться про 
явище, що завжди, наче тінь, супроводжує будь-які авангардистські 
рухи,-- про кіч. Ї коли найпомітніші зразки музичної творчости україн- 
ських шістдесятників на сьогодні уже достатньо досліджені, як, зрештою, 
і музика 1970--1990-х рр., то про кіч вагомих музично-теоретичних праць 
майже не існує (немає їх і в суміжних галузях мистецтвознавства та 
культурології) Тому вважаємо за необхідне спинитися на висвітленні 
особливостей і специфіки цього явища, яке із середини минулого століт- 
отя займає у нашому музичному побуті щораз помітніше, а часом і цент- 

ральне місце. 

Кіч -- поняття неоднозначне Й детерміноване історично. Нині найчас- 
тіше ,кіч" (з нім. Кійвср) визначається як тривіальність, несправжність, 
несмак, підробка, халтура. Тобто те, до чого ми звикли як до найзручні- 
шого, найвигіднішого, наймилішого міщанському серцю. Від часу виник- 
нення цього терміна у Німеччині середини ХІХ ст. за близько півтора сто- 
ліття він, набувши повсюдного поширення та використання і цілковито 
інтернаціоналізувавшись, так і не отримав однозначного й усталеного 
визначення. Цікаво, що значення цього терміна за півтораста літ також 
неодноразово змінювалося. Тому не дивно, що у ,Філософському словни- 
ку" 1986 р. видання! термін ,кіч" окреслюється доволі публіцистично і з 
певною промарксистською однобокістю. А от у ,Філософському енцикло- 
педичному словнику", виданому у 2002 р, його немає узагалі. Найбіль- 
шою мірою така ситуація спричинена змінністю самого значення, що 
вкладається у згаданий термін залежно від історично-культурної епохи 
та соціально-ментальних особливостей споживачів культури. Безумовно, є 
і національні відмінності його трактування та використання. Та все ж 
найосновніші риси кічу залишаються незмінними. По-перше, він є поро- 
дженням культури і переважно узалежнюється від певного її виду - - по- 
літичної, художньої, культури поведінки, спілкування тощо. По-друге, кіч 
виникає і функціонує тільки в усталених соціальних групах та в Їх ото- 
ченні (дуже важливим виступає тут автодескриптивний фактор -- думка 
про кіч ,інших" членів тієї чи іншої соціальної групи, що його (кіч) також 


1 Філософський словник / За ред, В. І. Шинкарука-- К., 1986.-- 800 с. 
2 Філософський енциклопедичний словник.- К., 2002-- 144 с. з 
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приймає). По-третє, вирішальною рисою кічу у первісному його значен- 
ні завжди є повне неприйняття, заперечення, відкидання, ,непомічанняї 
ним тих реалій, що в обраній системі цінностей віднесені до категорій 
потворного, огидного, бридкого, шкідливого і т. ін. аж до цілковитого ігно- 
рування цих реалій. Кіч повинен сприйматися виключно як щось гарне, 
красиве, позбавлене своєї діалектичної антиномії. І, по-четверте, у кічі 
прекрасне (гарне, красиве, корисне та інше) завжди зберігає за собою цю 
функцію незалежно від зміни історичних чи соціальних умов, естетичних 
чи світоглядних наставлень: заперечити кіч може тільки інший кіч. У цьо- 
му (коли діалектика огидного вбирає у себе й категорію краси) ,аспекті 
кіч -- краса як огидне, і на нього накладене табу в ім'я тієї самої краси, 
якою він колись був і якій тепер суперечить, бо не має своєї протилеж- 
ностієЗ, 

Існує думка, що кіч є породженням міської культури: в сьогоднішні 
села він прийшов саме з міст, а не навпаки. Цю думку справді важко за- 
перечити, адже навіть у стародавньому світі кіч з'являвся лише тоді, коли 
суспільства вступали у фазу цивілізацій, тобто з появою міської культу- 
ри та наростанням великих і безликих мас міської людности, вирваних зі 
звичного середовища, що прагнули створити у потенційно ворожому й 
агресивному культурному оточенні шматочок ,доброї і гарної культури 
для себе". Ї, нарешті, кіч нерозривно пов'язаний із функцією привласнен- 
ня цінностей -- матеріальних чи духовних, реальних чи віртуальних. Кіч 
не є необхідним або ж доцільним для здійснення якогось виду діяльнос- 
ти-- він створюється для того, щоб його мати, ним володіти чи оперува- 
ти як своїм. Саме тому кіч практично повністю відсутній у первісних 
культурах. Ї, напевне, саме ця остання риса кічу зробила його могутнім 
засобом впливу на людину з боку масової культури та мистецтва епохи 
маскульту. 

У мистецтві кіч помітний особливо виразно. Не слід забувати, що 
зНайжалюгідніший кіч |.) усе-таки неминуче постає як мистецтво"? і 
лише потім набуває інших або додаткових функцій. Одним з елементів, 
який може правити за визначення кічу, є вдавання почуттів, яких немає, 
а отже, нейтралізація таких почуттів, так само як і нейтралізація есте- 
тичного феномена. Кіч -- це мистецтво, яке не можна сприймати серйоз- 
но або яке не хоче, щоб його сприймали серйозно, а проте самою своєю 
появою він постулює естетичну серйозність |..| Бунт мистецтва проти його 
апріорної спорідненості з кічем становив один з важливих законів розвит- 
ку мистецтва протягом нещодавньої історії й був складником деструкції 
художніх творів. Те, що колись було мистецтвом, згодом може стати кі- 
чем'?, (Яскрава ілюстрація з кінця ХХ ст. геніальні мелодії В. А. Моцарта 
чи Й. Штравса використовуються як зумери стільникових телефонів!) 
»Ніч -- це отрута, доміщана до всякого мистецтва; видалити її з себе -- 
одне з розпачливих намагань мистецтва сьогодення", 

Особливе місце у сучасному світі та художній культурі повинне бути 
відведене кічу політичному. Надто ж коли йдеться про тоталітарні режи- 


З Адорно Теодор. Теорія естетики-- К., 2002.-- С, 71. 
Там само-- С, 431. 
5 Там само-- С. 423, 
8Там само-- С. 322, 
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ми та пов'язані з ними супутні явища у сфері культури. Тут, за висловом 
М. Кундери, повсюдно панує базований на ,спущених зверху" ідеологіч- 
них критеріях , тоталітарний кіч". Громадяни держав із тоталітарним 
правлінням живуть у цілковитому оточенні ,тоталітарного кічу |..| Це 
означає, що все, що порушує кіч, викидається із життя: будь-який прояв 
індивідуалізму |...) будь-який. сумнів |..Ї іронія.."? Джерело ж будь-якого 
кічу чеський мислитель вказує однозначно і на диво влучно: ,категорич- 
на згода.з буттям". Не можна.не погодитися із цим твердженням. 

Про джерела виникнення цього явища вдало висловився Г. Ї. Гада- 
мер: ,,Люди чують лише те, що вже сказано, що вони вже знають, нічого 
іншого взагалі не бажають чути. І переживають зустріч з мистецтвом не 
як потрясіння, а як мляве повторення |..) Людина, опанувавши мову мис- 
тецтва, відчуває саме бажаність її впливу. Помітно, що тут чогось хоті- 
ли. У кожному кічі є щось від цієї часто дуже добромисної, добродушної 
і доброзичливої самонапруги,-- а проте якраз вона й руйнує мистецтво. 
Бо мистецтво відбувається лише тоді, коли є потреба власної, самостійної 
побудови твору -- через засвоєння словника, форм і змісту, щоб досягти 


справжнього спілкування". 

Виникає природне питання: а чому ж кіч як соціально значуще яви- 
ще голосно заявив про себе щойно в середині ХІХ ст.? Очевидно, саме в 
той час дуже виразно помітними стали такі процеси у розвитку сучасно- 
го суспільства, як урбанізація, люмпенізація та віатизація?. Активна урба- 
нізація і чимраз полярніша стратифікація суспільства на еліту і маси 
стали поважними культуротвірними чинниками, і роль їх продовжує 
зростати до сьогодні . Відповідно відбувається процес розшарування 
культури, у тому числі й художньої (із мистецтвом включно). Так, у дру- 
гій половині ХХ ст. остаточно. утвердився умовний (соціологічно вмотиво- 
ваний) поділ мистецтва на п'ять великих сегментів, що співіснують і 
частково переливаються один в один через ,прозорі" межі. Це, корис- 
туючись формулюваннями австрійського культуролога Дітера Шрага,-- 
високе мистецтво, народне мистецтво, популярне мистецтво, три- 
відльне мистецтво та. кічії, Ці сегменти мистецтва не просто співіс- 
нують, але є, що дуже важливо, рівноправними. Саме тому кіч необхідно 
розглядати не як другорядне явище (йдеться саме про наукове вивчення 
явища, а не про його естетичну чи психологічно-емоційну оцінку.-- Б. С.), 
породжене масовою культурою, але як самостійний і самодостатній сегмент 
сучасної художньої культури з набагато давнішим, аніж має масова куль- 
тура, корінням. Повною мірою це стосується також культури музичної. 


Ц Кундера М. Невьтосимая легкость бьития.-- Санкт-Петербург, 2002.-- С. 279-280. 
7 З Радамер Г.Ї. Актуальність прекрасного: Мистецтво як гра, символ і свято // Га- 
дамер Г. Ї. Герменевтика і поетика- - К., 2001.-- С. 98. 
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У 1930--1950-ті роки в українській музиці відвертий кіч, передусім 
політичний, становив чи не дві третини від загальної кількости написаних 
творів. Данину йому віддали усі композитори, які не хотіли, щоб із відо- 
мих причин їхня муза замовкла (як це сталося, наприклад, з В. Бар- 
вінським) або ж змовкла на українській землі (згадаймо А. Рудницького, 
Г. Китастого, Б. Кудрика та інших композиторів-емігрантів). Ось лише 
кілька типових зразків різної мистецької вартости: , Пісня про Леніна" на 
слова М. Рильського та ,Свято Червоної Армії" на слова Н. Розумовської 
Левка Ревуцького, ,Пісня про комполка Лінде" на слова Л. Зимного, ,Ка- 
валерійська" на слова В. Бичка, ,Пісня визволення" на слова С. Крижа- 
нівського, Сюїта М» 4 ,Молодіжна" для струнного оркестру А. Штога- 
ренка, Прапор червоний" на слова школярки Лесі Колосок, , Під прапо- 
ром чорним" на слова Д. Биченка та ,)Жовтнева кантата" на слова 
М. Рильського М. Вериківського, ,В нас мета -- комунізм" на слова 
М. Кожушного Ф. Надененка, ,Туркменська симфонія", опери , Перекоп" 
(у співавторстві), , Молода гвардія" та , Зоря над Двіною" (в останній ре- 
дакції -- ,Північні зорі") Юлія Мейтуса, ,Комунари" на слова Д. Бєдного, 
» Шеня про комісара" на слова С. Олійника, Перша симфонія, опера ,Бог- 
дан Хмельницький" та ораторія ,/Пбовтень" К. Данькевича, ,Засвітило 
сонце волі" на ,народві слова" та ,Дума про Переяславську раду" 
слова Ї. Кутеня Миколи Колесси, ,Прикарпатська симфонія" Станіслава 
Людкевича, ,З любимою Москвою" Якова Цегляра на вірші Л. Забашти, 
»Сбьшмась мечта народная" Л. Колодуба на слова М. Ісаковського, ,Увер- 
тюра до возз'єднання України з Росією" Віталія Кирейка, ,Слухайте, 
люди" на ,народні слова", ,Гуцульська рапсодія" та Друга симфонія 
(друга редакція) Георгія Майбороди, ,Збулася мрія невгасима" на слова 
Д. Павличка, , Орденоносній Львівщині хвала!" на слова Ї. Гущака та опе- 
ра ,Назустріч сонцю" (в останній редакції -- ,Заграва") Анатолія Кос- 
Анатольського, опера ,Буковинці" (остання редакція - - ,Карпатська бу- 
вальщина") Марка Кармінського, балет ,Сопілка Довбуша Р. Сімовича, 
оперета , Червона калина" О. Рябова, симфонічна поема , Давид Гурамі- 
швілі" Г. Таранова, сюїта ,Дружба" І Шамо, Фортепіанний квінтет 
Д. Клебанова, фортепіанний квартет ,По рідній країні" М. Тіца та інші. 
Безумовно, серед цих творів була значна частина виконаних справді май- 
стерно з композиторсько-технологічного погляду (вдало ,змайстрованих»", 
коли скористатися влучним терміном Т. Адорно). Але соціально-історич- 
на прив'язка їх, як різновидів кічу, до свого історичного періоду та конк- 
ретної ідеологічної системи перевела ці твори нині до групи забутих, 
таких, що мають лише історико-пізнавальне значення, хоч і через таку 
прив'язку несуть певну мистецько-соціологічну інформацію: ,Кіч радян- 
ського блоку сповіщає дещо про неправду політичної претензії, ніби там 
можна утвердити соціальну правду", Не зайвим буде сказати також, що 
інколи кіч в умовах радянської системи був не лише уносієм змістів, зро- 
зумілих для великого грона сприймачів, але й навпаки |... способом при- 
ховування змісту ії множення неоднозначностей"ї3. Де давало змогу ком- 


2 Адорно Теодор. Теорія естетики-- С. 469. 
З дгаїййвка-Торогек АвпіезтКа. Кісх геївіпу що ідзрігасіа, суїаї і єга м рої- 
5Ківі 82 цсе узрбістезпе) // Кіса, їапдєеіа, |агтагогпого..-- 6. З ; 
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позиторові сказати більше, аніж було офіційно дозволено, розраховувати 
на правильне сприймання та розуміння сказаного частиною готової до та- 
кої гри аудиторії, а також зменшувало ризик прямих репресій з боку ко- 
нтролюючих органів. У будь-якому випадку причини цих явищ слід шу- 
кати в політичних, а не в іманентно музичних реаліях. 

Через те, що майже всі композитори колишньої УРСР і в 1960-ті 
роки, і в наступні півтора десятиліття змушені були хоч мінімально керу- 
ватися партійними ,рекомендаціями" і не застосовувати жодних новацій, 
не передбачених ,згори" (часом це робилося цілком щирої), більшість 
авторів продовжували розвивати апробовані у минулі десятиліття форми, 
використовувати звичну моностильову палітру та застосовувати випробу- 
вані принципи організації цілого. Лише невелика їх частина піднялася 
вище тієї планки, нижче від якої починається кіч. Серед найпоказовіших 
зразків бачимо кращі твори інструментальної музики Б. Лятошинського, 
А. Штогаренка, Л. Колодуба, Ю. Іщенка, М. Скорика, сценічні -- 
Ю. Мейтуса, Г. Майбороди, В. Кирейка, В. Губаренка, камерно-вокальні та 
хорові -- Б. Лятошинського, П. Майбороди, А. Кос-Анатольського, О. Біла- 
ша, Ю. Мейтуса, Є. Козака, Л. Дичко. З погляду нової музики чи при- 
наймні новаторства це цілком традиційні композиції, автори яких, відчув- 
ши нові політичні віяння, одразу ж спробували обережно реалізувати свій 
творчий потенціал якомога повніше, Навіть позірно найбільш новаторські 
твори перелому 1950--1960-х років, як бачимо нині з погляду наступного 
історичного періоду, успішно вписувалися у рамки існуючої традиції. Від- 
бувалося своєрідне балансування на межі високого мистецтва і кічу. 
Утриматися на цій точці було нелегко. Зробити крок у бік авангардних по- 
шуків і розриву з консервативною традицією було і непросто, і не цілком 
безпечно з політичного погляду. Переступити ж межу і опинитися на бо- 
ці кічу було, навпаки, надзвичайно легко. Тому не дивним є той факт, що 
багато тих авторів, які дали нам ряд видатних композицій у зшевченків- 
ське чотириріччя" 1961--1964 рр. згодом, у ,чотириріччя радянських 
ювілеїв" 1967--1970 рр. ,змайстрували" силу-силенну конформістських 
композицій прославно-ідеологічного характеру. Їх писали чи не з єдиною 
метою -- утвердити значущість соціальної позиції авторів, що зазвичай 
супроводжувалося зливою урядових нагород, присудженням премій, на- 
данням офіційних титулів. На переломі 1960--1970-х років продукування 
музичного кічу стало неодмінною умовою визнання композитора в тоталі- 
тарному суспільстві радянського зразка. Такий стан справ тривав до кін- 
ця 1980-х років. 

В епоху авангарду 1960-х років суто політичний кіч починає посту- 
пово поступатися місцем кічу художньому, не випускаючи все ж його з 
орбіти своїх впливів. Створюється велика кількість творів, з музичного 
погляду неординарних і талановитих, які нині через свою надмірну со- 
ціальну ангажованість в естетичному і мистецькому значенні цілковито 
здевальвовані. Коли ж згадаємо численні і щедро фінансовані з держав- 
ного бюджету постановки нових опер, балетів, виконання ораторій, 
кантат, поем і циклів, написаних до партійних ювілеїв та з'їздів або ж на 
виконання Їх рішень, побачимо показові зразки музичного кічу періоду 
шістдесятих-- сімдесятих (так званий брежнєвський період). Звичайно, за 
таких умов проблеми новаторських. пошуків, оновлення мистецьких 
концепцій та способів організації художньої цілісности на порядку ден- 
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ному не стояли: ними займалися лише представники музичного аван- 
гарду. 

Впевненість у тому, що справжнє мистецтво -- нова музика -- по- 
винно відкривати нові шляхи, супроводжувалась у представників компо- 
зиторської молоді 1960-х переконаністю, що про нове можна адекватно го- 
ворити тільки по-новому. Але для цього потрібно було знайти відповідні 
засоби, методи та прийоми роботи з матеріалом, драматургічні та формо- 
організуючі рішення. Зразками служили найпоказовіші та найдовершені- 
ші композиції, що вийшли з-під пера творців нової музики країн Європи 
за попередні півстоліття, особливо ж твори західноєвропейських сучасни- 
ків (найчастіше й ровесників), передусім представників дармштадтського 
авангарду. У зв'язку з тим, що вельми показові як на свій час традиції 
нової музики на українських землях були остаточно обірвані після окупа- 
ції Східної Галичини та Волині Червоною армією у вересні 1939 р. (навіть 
доволі яскравий представник нової музики, учень і послідовник 
А. Шенберга Ю. Коффлер змушений був переступити через своє творче 
»Ї" і писати у 1989---1941 рр. твори на зразок ,Радісної увертюри"), твор- 
чі пріоритети формувалися на основі переймання професійного досвіду 
одного--двох авторитетних старших колег-наставників (Б. Лятошинсько- 
го, Л. Ревуцького, М. Солтиса, А. Нікодемовича), що не стали у творчості 
на шлях конформізму (або ж замовкли, налякані політичним терором, 
спрямованим проти родичів), а також багатющого доробку представників 
післявоєнного європейського авангарду. Брак вироблених традицій нової 
музики на національному грунті (а такі уже встигли скластися майже у 
всіх розвинутих країнах Європи) певною мірою компенсувалася прискіп- 
ливим вивченням особливостей українського фольклору (і не тільки 
музичного), що не тільки дозволялося, але й заохочувалося існуючим ре- 
жимом (схожа ситуація існувала й у фашистській Італії та нацистській 
Німеччині 1930-х років). Усі ці джерела були творчо переосмисленими і 
стали органічною основою музики представників українського музичного 
авангарду 1960-х років. 

Саме у середовищі цих композиторів відбувається творча адаптація 
на українському грунті здобутків найновішої зарубіжної музики і з'явля- 
ються непересічні твори, що стають фундаментом української нової музи- 
ки останньої третини ХХ ст. та формують основи стильових параметрів 
національного різновиду постмодернізму. Безумовно, новація та експери- 
мент присутні майже у кожному творі композиторів-шістдесятників. Нас 
передусім цікавить той факт, що кожен новий творчий задум, кожна нова 
концепція передбачали також нову стильову організацію твору як худож- 
ньо цілісної одиниці. Попри найрадикальніші (на українському грунті) но- 
вації в царинах музичної мови, мелодики, гармонії, принципів розвитку, 
структури творів можемо констатувати деякі характерні риси, що стали 
об'єднуючим фактором для усього їх масиву. Це, по-перше, прагнення 
уникати тих тем, сюжетів, засобів стилістики та музичної виразности, 
включаючи форму, жанри, типи темброво-фонічної організації та вико- 
навських ансамблів і т. ін, які стали в українській музиці початку 1960-х 
років символом традиційности (у гіршому значенні цього слова), конфор- 
мізму, кічу. По-друге, прагнення висловити свої думки у вигляді ориті- 
нальних і неповторних, яскраво індивідуальних концепцій, вільно вико- 
ристовуючи найрізноманітніші музично-культурні практики. Обидва ці 
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чинники передбачали необхідність пошуків нових способів організації 
творів як художньо цілісних одиниць. Ці підходи до творчости виразно 
показують нам процес зародження постмодерністських тенденцій в укра- 
їнській музиці 1960-х років. Тих, що у 1970--1990-ті роки стали доміную- 
чим чинником її еволюції. 

Значна частка творів українських композиторів-радикалів справді за- 
хоплює мистецькою довершеністю та переконливістю втілення задуму 1 
звучить з концертних естрад свігу донині. Крім того, вони таки увійшли 
до всіх навчальних програм з історії музики та спецкурсів композиції як 
найяскравіші репрезентанти основних стильових тенденцій розвитку но- 
вої музики в Україні та Європі. 

Часом у малоефектних зовні, часто мініатюрних, а то й афористичних 
творах початку 1960-х-років ми бачимо справжні шедеври з погляду. як 
мистецької довершености, так і стильової єдности і способів організації 
художньої цілісности, Якщо для досягнення враження єдности, яка відби- 
вала б єдність концепції, треба відмовитись від якихось традиційних спо- 
собів організації звукового матеріалу чи музичних форм, перейти до 
інших принципів стильової організації, це робиться без жодних коливань. 
У музичному середовищі авантардистів панує утверджене в середовищі 
радикальних інтелектуалів 1960-х дихотомічне поєднання: творець- 
деміург (тут композитор) і його неповторний твір. У кожному творі 
відображений безмежний і неповторний художній усесвіт творця. Навіть 
невеличкі афористичні композиції одного з найбільших новаторів україн- 
ської музики 1960--1970-х років Л. Грабовського другого (додекафонного) 
періоду його творчости вражають нас неймовірною стильовою єдністю, 
продуманістю концепції цілого та переконливістю Її організації. 

| Дуже цікавою з цього погляду є його ,Епітафія Р. М. Рільке" для со- 
прано, арфи, челести, гітари та дзвонів (1965), що стала логічним продов- 
женням пошуків нових принципів організації цілісности, започаткованих 
композитором іще в ,Чотирьох двоголосних інвенціях" для фортеліа- 
но (1962) та , Мікроструктурах" для гобоя соло (1964). Основою своєї тех- 
ніки у цих творах Л. Грабовський обирає додекафонію. Формальною 
сюжетною канвою твору є текст епітафії, вигравійованої на могильному 
камені одного з найбільших поетів ХХ ст. ,Жпітафією" є усього 12 слів 
(твір написано на оригінальний текст німецькою мовою). Кожне з них слу- 
жить своєрідним символом, сенс якого розкривається і поглиблюється 
композитором через виопуклення дешифрованих ним особливостей фоні- 
ки словесного тексту. Твір існує як єдиний цільний блок музики, що його 
складають сім сегментів. Об'єднуючим фактором є, окрім словесного тек- 
сту, дванадцятитоновий ряд, зі структур якого виростають усі мелодичні 
елементи фактури. Перший і сьомий, останній, сегменти утворюють арко- 
ве обрамлення: музика першого подається в останньому як канкрізано: 
повністю витримані навіть особливості фактури та послідовна подача то- 
нів серії. Тільки два бревіси сопранового , Ло -- 5е" замінені символічним, 
ніби потойбічним, звучанням дзвонів, що ще більше підкреслює символі- 
ку тексту. Дентральна симетрія обрана за основу творення цілости твору: 
По ПІ З ТУ «- У «- УІ. До того ж текст розформовується композито- 
ром на окремі слова та фонеми, які утворюють у творі два взаємопере- 
плетені символічно-сюжетні ряди: І (Бо -- 5е) -- ШІ (Ілл5ї) - - У (0. геї -- 
пег У/1 -- дег -- врга -- сп) -- МИ (безсловесна партія дзвонів) сегменти. 
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та П (піе -- ппап -- де5 Єсріаї 2п 5еі -- п) - - ТУ (0) -- піег 50 уісі) - - МІ 
(Ві --- де - тп) сегменти. Твір вибудуваний наскільки символічно, настіль- 
ки Й чітко. Це цільна, детально виважена з хронометричного погляду 
центральносиметрична парна конструкція, що сприймається як єдиний 
монолітний фратмент, немов оті важкі ,віка" з епітафії Р. М. Рільке. 

Не менш радикальним є також один із наступних творів Л. Грабов- 
ського, що теж став знаковим, - ,Маргіналії до Гайссенбюттеля" для чит- 
ця, двох труб і двох тромбонів (1967). Тут маємо справу з оригінальним 
поєднанням здобутків алеаторики (відкрита форма) і пуантилізму. Твір 
складають три частини --- , віп", ,мепи", ,Кага", що можуть виконувати- 
ся у довільному порядку (відразу ж пригадуються ,гуКкІйя" (1959) та 
уоїор" (1965) К. Штокгаузена, ,А ріасеге" (1963) і ,ДАд рій" (1973-- 
1977) К. Сероцького або ж написаний роком пізніше класичний уже нині 
роман Х. Кортасара , 62. Модель для складання"). Композитор передбачає 
у початкових ,Примітках" характер і спосіб виконання кожної частини, 
окремих звуків і тонів, визначає орієнтовну тривалість тактів та трива- 
лість звукових складників залежно від місця у такті, а навіть вимагає по- 
стійности за висотою інтонації читця: змінюється лише гучність. Головним 
у творі, основою для якого послужили поетичні тексти мовою оритіналу 
авангардиста Гельмута Гайссенбюттеля, автор уважає характер та гуч- 
ність звучань і організацію твору як цілісности. Саме ці продумані пуан- 
тилістично-серіальні потоки ізольованих звуків парадоксальним чином 
цементують твір, перетворюючи його у досконалу і добре збудовану ра- 
ціональну звукову споруду. 

Роздуми над оновленням стилістики та способів організації художньої 
цілісности спричинили у другій половині 1960-х років написання компо- 
зитором цілого ряду новаторських творів, у яких апробуються різні спів- 
відношення звуку, часу і структури для створення довершеного цілого, Це 
»Гомеоморфії Ме 1 12" для фортепіано (1968--1969), ,, Гомеоморфія М» 3" 
для двох фортепіано (1968--1969), , Візерунки" для гобоя, альта та арфи 
(чи гітари) (1969) та ,Гомеоморфія Ме 4" для великого симфонічного ор- 
кестру (1970), Цікавим експериментом в окресленій царині є також блис- 
куча ,,Маленька камерна музика Мо 1" для 15 сольних струнних (1966), у 
якій кожна з частин твору презентує свої жанр, стилістику та тип орга- 
нізації форми, та Соната для скрипки соло (1963--1967), побудована за 
таким же принципом з іще більшим акцентуванням жанрової та стильо- 
вої плюральности у межах єдиного цілого, Ці риси, що вперше проявились 
у творчості Л. Грабовського середини 1960-х років, виразно маркують 
шлях, яким ним у наступне десятиліття прямуватиме українська музика 
в керунку постмодернізму. 

Цікаво Й переконливо експериментує із стилістикою творів та спосо- 
бами ортанізації цілісности й В. Сильвестров. Він більше тяжіє до тради- 
ційних жанрових різновидів, намагаючись відшукати приховані у них і ще 
нереалізовані можливості. Уже Перша симфонія (1963) композитора, 
незважаючи на звичний жанр та обрані форми частин, була сміливим екс- 
периментом -- кожна її частина написана в іншій композиторській техні- 
ці -- атональній, додекафонній, політональній із відповідною типізацією 
образів та стильовою орієнтацією (очевидно, ідеї, використані Л. Грабов- 
ським у Сонаті для скрипки, просто ,висіли у повітрі": потрібно було 
лише відчути їх неминучість!) Мало того, за формотворчу модель обрано 
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далеко не типовий різновид симфонії: тричастинна із фугою у фіналі. Вже 
у цьому творі спостерігається прагнення до творення власних ,дліризова- 
них" варіантів звичних форм та жанрових моделей. , Містерія" для флей- 
ти і ударних, створена наступного року, засвідчила стійке прагнення до 
поглиблення згаданих тенденцій. Ціле постає перед нами у вигляді одно- 
частинної композиції, побудованої за приблизно такою схемою: А 4" В Я 
С З А,. Композиторською технікою є органічне поєднання серійности та 
алеаторичности. Робота з тембрами та характером звучання стає чи не 
визначальною характеристикою твору (можна говорити про артефакт, що 
приготував грунт для розвитку цілого напрямку в українській музиці на- 
ступних десятиліть, головним представником якого став сам В. Силь- 
вестров,), У цьому творі вже повною мірою вимальовується тенденція дра- 
матургічного типу організації цілісности, повністю підпорядкованого ідеї 
твору та втілюваному авторському задумові, що простежується у твор- 
чості композитора до сьогодні. 

Схожі прийоми організації звукового матеріалу та роботи з ним вико- 
ристовує В. Сильвестров у Третій симфонії (,Есхатофонії") (1966). У 
цьому творі єдність і цільність реалізовуваного задуму підкреслюється ще 
й так званим діагональним взаємопереплетенням мелодії і гармонії (так, 
наприклад, працював з музичним матеріалом Б. Барток). Але композитор 
розщирює можливості цього прийому завдяки використанню сонорних 
можливостей співзвуч, інструментів та їх поєднань. Кристалізується при- 
йом характеризування певних образних типів відповідним типом гармо- 
нічно-мелодично-тембровосонорних блоків (іноді чистих тембрів), Ціліс- 
ність твору організована засобом оперування саме такими великими бло- 
ками, їх зіставлення, ,розростання" та ,звуження", переплетення залеж- 
но від драматургічного ходу, задуму. Такий тип взаємопов'язаних стиліс- 
тики та драматургії міцно закріпився в українській музиці і є одним із 
домінуючих аж до сьогодні 

В. Сильвестров уже в середині та другій половині 1960-х років розро- 
бив свій оригінальний спосіб організації художньої цілісности, базований 
на домінуванні драматургічних принципів і використанні цілком довіль- 
них (обумовлених лише драматургічною необхідністю) трансформацій 
стилістики, музичних жанрів, форм, частин обраних форм. Усі, навіть 
найдрібніші, деталі прискіпливо опрацьовуються з погляду їх місця і 
функції в єдиному художньому цілому, що є мистецьким аналогом без- 
межного звучання Всесвіту і Природи (часом ці два начала перелом- 
люються у вигляді їх осягнення Людиною або ж неохопности Всесвіту 
Людської душі): саме таким бачиться кожен музичний твір композиторо- 
ві (С. Павлишин говорить навіть про виникнення ,нового типу форми -- 
знадформи"" ЗУ, Так він мислить і організовує »Спектри" для камерного 


14 Див., наприклад: Іщенко Ю. Темброва модуляція в симфоніях Б. Лятошинського // 
Українське музикознавство (Республіканський міжвідомчий науково-методичний збірник). - 
К., 1989.-- Вип. 24--- С. 67--75; Загайкевич А. Сопсегіо Мізіегіово Леоніда Грабовського -- 
крізь мінливості відображень / Українське музикознавство (Науково-методичний збір- 
ник) -- К. 1998.-- Вип, 28-- С. 127--143; Денисенко М. До питання про комунікативні 
(формотворчі) властивості тембрового чинника // Там само-- К. 2000-- Вип. 29-- 
С.125--132. 

15 Павлишин С. Валентин Зионневирові- К., 1989--- С. 19. 
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оркестру (1965), ,Монодію" для фортепіано та симфонічного оркестру 
(1965), ,Гімн" для симфонічного оркестру (1967). Схожі принципи органі- 
зації цілісности, доведені до досконалости, панують також в одному з 
перших і водночас найпоказовіших творів українського музичного постмо- 
дернізму, що тільки-но починав формуватися, - ,Драмі" для скрипки, 
віолончелі та фортепіано (1970--1971), де задля ефективности драматур- 
гічної подачі сутности й перебігу основних перипетій великої драми жит- 
тя цільний твір розбито на три великі частини-жанри: Сонату для скрип- 
ки і фортепіано, Сонату для віолончелі та фортепіано і Тріо для скрипки, 
віолончелі та фортепіано. Саме , Драма" остаточно окреслила еволюційний 
перехід В. Сильвестрова до ,свого" напряму постмодерністської твор- 
чости. 

У творах цих двох представників українського авангарду у 1960-- 
1970-ті роки були намічені та розроблені усі найосновніші напрями роз- 
витку та новаторських пошуків українського музичного постмодернізму, 
окреслені головні типи стильової співдії в умовах тотальної плюральнос- 
ти залучуваних культурних практик (із ,ретро"- чи ,неостилістикою" 
включно), способи організації художньої цілісности, що Їх розвивали та 
поглиблювали нечисленні сподвижники, а також представники молодшої 
композиторської генерації у наступні десятиліття. Плідні експерименту- 
вання з використанням основ стилістики, принципів розгортання та ці- 
лісного оформлення музичного матеріалу на основі вивчення зразків 
автентичного українського фольклору характеризують також творчість 
1960-х років М. Скорика та Л. Дичко. Цікавою є і розробка оригінального 
напряму музичної стилістики та форми, що базується на речитативнос- 
ті, опрацьованої М. Скориком у творах цього періоду та широко вико- 
ристовуваної у наступні десятиліття як ним самим, так і його послідов- 
никами". 

Паралельно розвивався також музичний кіч. Якщо до початку 1970-х 
років він здебільшого продовжував традицію політичного і художнього кі- 
чу кінця 1950-х років, то від середини 1970-х років ситуація кардинально 
змінилася. Постмодернізм, що проходив у творчості українських авангар- 
дистів кінця 1960-х років стадію становлення, на початку 1970-х років 
почав формуватися у самостійну традицію. Незважаючи на перепони 
політичної природи та періодично відновлювані хвилі репресій у сферах 
художньої творчости та гуманітарних наук, постмодерністські реалії 
впевнено прокладали собі дорогу до душ музикантів. Та в надрах стильо- 
вого плюралізму постмодерністського світогляду віднайшла собі місце 
невеличка шпаринка, у яку негайно ринувся ,оновлений" кіч. Кічевому 
імітуванню високого мистецтва були піддані передусім стильові детермі- 
нанти музичних творів. 

Характерною рисою постмодерністської композиції є переосмислення 
неостилістики на грунті сучасности (тенденції ,нової простоти", за роз- 
повсюдженим висловом В. Ріма), а також формування нової стильової та 
жанрової концепцій: через ,вкраплення" іностильових блоків до власної 
стильової тканини (колаж, цитатність, пастіш, полістилістика і т. ін.) та 


18 Див: Якубяк Я. Форма інструментальних речитативів М. Скорика // Українське 
музикознавство.- Вип. 24- С. 54--66, 
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поступове формування на грунті сучасности так званого змішаного сти- 
лю"'і-- подібним чином -- змішаного жанру", повсюдно вживаних в 
епоху бароко. Щонайширше використовуються у сучасному дискурсі такі 
особливості сприймання та розуміння музики, як пам'ять жанру та па- 
м'ять стилю, що стають однією з основ чимраз ширше використовувано- 
го творення сучасних музичних текстів із передбачанням інтертекстуаль- 
ного їх прочитання . 

Але ті ж особливості є водночас благодатним грунтом для пророщен- 
ня кічу. Причому сьогодні можемо говорити про два шляхи, прокладені 
ним у музичне мистецтво в цей період. Перший є природним і загальним. 

Він полягає у поступовому зниженні художнього рівня музичного продук- 
ту і цілковитій його комерціалізації. ,Юлегантність ремесла дозволяє не- 
помітно для себе самого забути про найсумнівніші моменти, які повинні 
насторожувати, багато скочується в область художньої комерції, навіть не 
помітивши цього. В умовах існуючої системи їм не можна дорікнути за це 
з погляду моральности. Але не здатні до примирення сфери музичного 
життя не можуть співіснувати в одному індивіді |..| Акт продажу відби- 
вається на тому, що за суттю своєю непродажне.. Очевидно, музична 
творча сила, найсерйозніша за своїми прагненнями, найменш витривала і 
міцна,-- соціальний розрив між щоденною і справжньою повноцінною му- 
зикою діє всередині самих продуктивних сил і руйнує Їх. Процес вивіт- 
рювання музичного смислу, ігнорувати який було б оманливою апологією, 
підриває суб'єктивні можливості творчости"???, Це, так би мовити, ,шлях 
зверху". 

Специфічність українських реалій 1970--1980-х років проклала ще 
одну стежину для кічу. Це ремісниче (часто не особливо вправне) іміту- 
вання авангардних пошуків. У даному випадку -- імітація стилістики та 
найчастіше технічних прийомів компонування авторів -- прихильників 
постмодерністських цінностей. Рівень сучасної професійної освіти у му- 
зичних вузах дає змогу без проблем набути необхідний для цього набір 
умінь та навичок?!, Своєрідний ,шлях знизу". Скажімо, архаїчність му- 
зичної мови, урізноманітнена двома-трьома іностилістичними (найкраще 
кардинально протилежної орієнтації а іа Зсплійке) вставками, могла з 
усією серйозністю подаватися як навмисне використаний і необхідний 
технічний прийом. Мінімальне ж або й недостатнє володіння сучасними 
методами компонування, що призводить до появи неповноцінних у худож- 
ньому сенсі творів, -- як авангардний творчий метод та відкриття дверей 


17 Див: Лобанова М. Музькальнькй стиль и жанр: История и современность-- Моск». 
ва, 1990.-- С. 138--151. 

ІЗ Там само-- С. 155-176. 

19 Д. Мельник називає цю особливість постмодерністської творчости більш алегорично: 
зпрограмна символіка", Див: Мельник Л. До питання програмної символіки жанрів баро- 
ко в ХХ столітті // Слово, інтонація, музичний твір, Збірка статей: Науковий вісник Націо- 
нальної музичної академії України ім. П. І. Чайковського. - К., 2003--- Вип. 27.- С. 48-55. 

2 адорно Теодор В. Введение в социологию музьки: Двенадцать теоретических 
лекций // Адорно Теодор 8. Избранног: Социология музьки--. Москва; Санкт- 
Нетербург, 1999.-- С. 166. 

1 ТГро таких авторів досить категорично висловився свого часу В. Лютославський: ріс- 
нують й такі, що копіюють, не будучи достатньо освіченими творчими особистостями, але це 
свого роду емертники, оскільки їхня творчість приречена на загибель" (Качин- 
ський Т. Розмови з Вітольдом Лютославським.-- Львів, 2002.-- С. 79). 
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у мистецьке майбутнє. Хоч добре зроблена імітація може мати, якщо роз- 
глянемо її окремо, вартість мистецького твору". 

Важко дати об'єктивну оцінку явищам, що відділені від нас невели- 
ким часовим проміжком. Та це, зрештою, виходить поза межі мети, по- 
ставленої нами у цій розвідці. Але спробуємо вибірково проілюструвати 
згадані тенденції, користуючись викладеними критеріями та ознаками. 
Помітним українським продуцентом творів кічу, замаскованих під аван- 
гардно-постмодерністські артефакти є, наприклад, харківський автор 
Євген Костіцин. Спершу він шукав визнання, працюючи в усталених 
жанрах та формах і продукуючи сонати, квартети, симфонії. З початку 
1990-х років почав писати твори, в яких умисне уникав жанрових анало- 
гій та визначень (як правило, усі для нетипових складів та з епатуючими 
назвами): ,Хвилина мовчання" для будь-якого складу виконавців, ,|Гри 
вектори" для духового інструмента та фортепіано, ,-У легкому подиху." 
для квартету саксофонів, ,Водка ,Єрофеїч" для ансамблю виконавців 
тощо. Твори Є. Костіцина, виконані на досить високому технічно-ремісни- 
чому рівні, відзначаються рідкісною невиразністю та (нерідко з присма- 
ком агресивности) бездуховністю і зазвичай імітують найекстремальніші 
форми  постмодерністської стилістики. У композиціях перелому 
1990---2000-х років цей автор став на позиції відвертого політично вмоти- 
вованого кічу, використовуючи елементи епатуючого антихристиянського 
культурного екстремізму. 

Визначати музичний кіч іп глодо ауапівагде є доволі непростою і не- 
вдячною справою для музикознавців. Адже йдеться про різновиди мис- 
тецтва, що коливається на крихкій і непевній межі між смаком і несма- 
ком, високим мистецтвом і низьким. Так, якщо належність до кічу п'єси 
» Ми будували комунізм" для двох труб, фортепіано та струнних (1993) 
В. Гончаренка акцептувалася доволі однозначно і слухачами, і музични- 
ми критиками як кіч, то колаж-квінтет , Ар омо ай іпйпікши" для форте- 
піано, двох скрипок, альта, віолончелі та магнітної плівки (1994) І. Тара- 
ненка чи , Психоделічну серенаду" для баритона, чоловічого квазі-кварте- 
ту, бас-балалайки та ударних (1995) С. Зажитька віднести до групи кіче- 
вих творів не так просто, За зовнішніми ознаками обидва твори виконані 
у постмодерному ключі, максимально насичені цитатами, завдяки вико- 
ристаним інтертехстуальним фігурам спонукають до численних смисло- 
вих референцій та контамінацій, формоутворюючі принципи, використані 
обома композиторами, є надзвичайно ускладненими та різноспрямовани- 
ми. Перший із названих творів є серйозним і розлогим полотном майже 
симфонічного розмаху. Три його частини виконуються без перерви, серед- 
ня із них -- ,так званий ,колаж" (фонограма)?, за висловом І. Тараненка, 
що може виконуватись і як самостійний твір. Текст колаж-квінтету вклю- 
чає тексти рок-композицій П. Гебріела, українського автентичного фоль- 
клору, авторські імпровізації для голосу, фортепіано, дитячих іграшок та 
імпровізацію для блок-флейти. Усі чотири звукові пласти твору, що поєд- 
нуються в одночасовому звучанні, повинні справляти враження гармонії 
світу у поєднанні з , ідеєю нескінченности усього сущого". Незважаючи на 
логічність авторського задуму, передбачуваного враження гармонії досяг- 


2 жачинський Т. Розмови з Вітольдом Лютославським.-- С. 79--80. 
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нути, вочевидь, не вдалося саме через брак чіткої структурованости та 
вибудуваної ієрархічности форми твору, в якому начебто є все необхідне 
для втілення глобального концептуального задуму. Крім того, виразно 
деформуються і часові пропорції композиції, яка не досягає належного 
рівня цілісности. Дисбаланс різних типів матеріалу та способів їх викла- 
ду до безміру ускладнює нав'язування референційних зв'язків і робить 
неможливим відчитування усіх передбачуваних автором для сприйняття 
смислів. Це залишає після закінчення процесу сприймання музики двоїс- 
те враження: начебто усе змайстровано логічно, максимально використа- 
ні усі доступні засоби та види композиторської техніки, задум автора 
дуже серйозний і втілений з максимально можливою концептуальністю 
(візьмемо до уваги також контекстні відносини: твір може розраховувати 
на адекватне сприймання лише за умови попереднього ознайомлення слу- 
хача з програмою); у той же час порушення ієрархічности побудови фор- 
ми не сприяє сприйманню твору як цілісности, необхідність вибудовуван- 
ня передбачуваних автором інтертекстуальних референцій виявляється у 
ряді моментів просто нездійсненною через відсутність у свідомості слу- 
хача інтерпретанти з так званого ріфаттєрівського трикутника, що при- 
зводить до випадання цілого ряду змістових фрагментів із процесу 
конструювання цілісної змістової концепції (використовуючи Шавца упі- 
вагів, слухач час від часу втрачає нитку розгортання змісту, а сам твір 
залишає враження непропорційно затягнутого). Ї перед нами постає до- 
сить майстерний виріб, авторові якого забракло художнього смаку та во- 
лі до необхідного самообмеження задля досягнення художнього результа- 
ту, адекватного задумові. Заради справедливости зазначимо, що у жодній 
із рецензій на виконання цього твору термін ,кіч" вжито не було, але пе- 
реважна більшість рецензентів характеризувала виключно авторський 
задум, а також мистецтво виконавців. Таке уникання оцінкових суджень 
про твори мистецтва їх критиками є вірною ознакою неприйнятности тво- 
ру. З причин -- серед багатьох існуючих -- виділимо дві основні: 1) твір 
залишився після одноразового сприймання незрозумілим рецензентові 
через свою значну ускладненість (що, зрештою, вже стало звичним 
явищем для музики ХХ ст.), або ж 2) твір був прихильно зустрінутий як 
зразок авангардної творчости загальною масою пересічних слухачів, і ре- 
цензент, аби не стати білим круком і не наражатися на осуд цієї маси, 
утримується від оприлюднення занадто розбіжних із усталеними думок. 
Ситуація в епоху масової культури цілком нормальна: ну хто не пам'ятає 
виставлених у безлічі квартир на посудних полицях у 1960-ті роки дю- 
жин мармурових слоників або ж у 1970-х -- непридатних до вживання за 
прямим призначенням наборів рибок-чарок з ,дорослими" рибами-караф- 
ками на чолі. А у старшокласників початку 1970-х обов'язково лежав на 
помітному місці лонгилей яких-небудь ,Самоцвєтів", якого ніхто не слу- 
хав, але усі вважали ознакою доброго тону його мати. І хай би хтось по- 
смів виступити проти цього: ярлик відсталої і,забитої" людини одразу ж 
був би йому забезпечений... 

Другий зі згаданих творів також виконаний автором у постмодер- 
ністському спрямуванні. Він сповнений гумором, іронією, пародіюванням, 
гротеском. Складність композиторського задуму в цьому начебто позірно 
нескладному й значеннєво прозорому, користуючись дуже вдалим лінгвіс- 
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тичним терміном, творі. Ось як охарактеризовано цей твір у музикознав- 
чій рецензії: ,Психоделічна серенада" Сергія Зажитька |.) -- своєрідний 
сплав кітчу в музиці та зтеатру абсурду". Композитору вдалося роземі- 
шити налаштовану на серйозну музику публіку. Але боюсь, сам задум 
твору та його ідея залишилися для неї незрозумілими" З . Підкоригуємо 
авторку статті від імені публіки: це було вже друге виконання твору 
С. Зажитька у Києві після майже дев'ятирічної перерви (зауважимо, да- 
леко не краще навіть порівняно з першим!/), і склад публіки з часів пре- 
м'єри мало що змінився. Тут маємо приклад видавати незрозумілі речі за 
знеординарний експеримент" або ж кіч. Хоч у ,Психоделічній серенаді" 
елементи несмаку, що є визначальною рисою кічу, свідомо пародіюються 
(елементів ,театру абсурду" ми у творі не побачили, хоч елементи теат- 
ралізації використовуються широко, що є, зрештою, характерною рисою 
творчости композитора, починаючи від середини 1990-х років). Твір 
С. Зажитька можна було б назвати радше , пародією на кіч", насмішкою 
над ним, а разом з тим і над публікою, яка радо музичний кіч сприймає і 
навіть захоплюється ним. Інша річ, що, захопившись, композитор також 
від часу до часу переступає тут ледь вловиму межу між смаком і несма- 
ком, і ці ,знахідки" автора мимоволі штовхають його в обійми кічу. 
Іншим шляхом прийшли до кічу композитори старшого покоління. У 
1950--1960-ті роки багато з них вимушено стали на шлях конформізму 
(відомий філософ культури У. Еко виводить причини його масових про- 
явів у мистецтві ХХ ст. з знездатности середньої людини звільнитися від 
формальних систем, що нав'язані їй ззовні, а не набуті завдяки власному 
дослідженню реальности. Такі соціальні хвороби, як конформізм та втеча 
від дійсности, стадність та масова свідомість якраз і є результатом пасив- 
ного засвоєння тих норм розуміння і судження, які ототожнюються з ,хо- 
рошою формою" як у моралі, так і в політиці, як у дієтиці, так і в моді - - 
на рівні естетичних смаків і педагогічних принципів. Найрізноманітніші 
таємні переконння і збудження, що виникли в ході сублімації |..| сприяють 
мирному та пасивному засвоєнню ,хорошої форми", в якій середня люди- 
на розчиняється без будь-яких зусиль")? і, володіючи немалим творчим 
потенціалом та доброю ремісничою майстерністю, - кічу. Численні симфо- 
нії та увертюри М. Дремлюги, струнні квартети та інструментальні сона- 
ти Ю. Шамо, вокальні цикли й вокально-симфонічні композиції Я. Цегля- 
ра, Ю. Мейтуса, опери останнього, сотні хорових композицій різних авто- 
рів яскраво ілюструють можливості ,шляху зверху", не компенсуючи 
брак справжніх емоцій та високого змісту кількістю одиниць продукції. 
Звичайно, сучасникам важко зараховувати твори якого-небудь компози- 
тора до кічу. А надто коли той чи інший автор має солідну композитор- 
ську підготовку, а часом ще й поважне становище в суспільстві, Але не 
слід забувати проникливої думки Т. Адорно про те, що ,кожен кіч вини- 
кає як мистецтво" і є одним із видів художньої творчости. Можна згада- 
ти у цьому контексті ряд композицій Е. Саті чи Д. Мійо зрілого та пізньо- 
го періодів творчости, які можуть слугувати показовими зразками кічу в 
музиці, а також ряд творів високопрофесіональних композиторів 


13 Най дюк Олеся. Прем'єри сезону // Музика-- 2004-- Травень--червень-- 
Мо 3-- С. 3. 
Я ко Умбе рто, Открьтое произведение.-- Санкт-Петербург, 2004.-- С. 169--170. 


КІЧ У СТИЛЬОВИХ ПАРАМЕТРАХ УКРАЇНСЬКОГО МУЗИЧНОГО ПОСТМОДЕРНІЗМУ 158 


Дж. Кейджа чи Ф. Донатоні. Тому не варто ставити знак рівности між 
кічем і дилетантством, графоманством. Як було вже показано, це різні 
речі. Кіч, як правило, вирізняється досконалістю техніки увиГОТоОВЛення" 
твору і часто позірно крокує в ногу з найвищої міри новаторськими ком- 
позиціями. 

Єдиним безпомильним способом вирізнення кічу як проміжної ланки 
між високим та масовим мистецтвом є парадоксальне поєднання у ньому 
взаємопротилежних функцій масового споживання і ремісничо-одинично- 
го ,виготовлення" (,майстрування", за Т. Адорно). Але й для наукового 
осмислення цього явища у такому ракурсі необхідними є певна історична 
дистанційованість та більша увага учених до вдумливого осмислення та- 
кого непростого явища художньої культури, як кіч, у всіх його іпостасях. 

Виклавши у цій розвідці наше розуміння та обгрунтування природи і 
функцій кічу, експлікувавши його основні ознаки та характеристики, а 
також з'ясувавши зв'язок кічу з новаторськими шуканнями та два головні 
шляхи проникнення у сучасну музичну практику і його місце у стильо- 
вих параметрах українського музичного постмодернізму, сподіваємося, 
що пропоноване дослідження на цю вельми актуальну тему виявиться не- 
поодиноким в українському теоретичному музикознавстві початку ХХІ ст. 
Адже художнє явище, що стало об'єктом розгляду у цій розвідці, незва- 
жаючи на свою повну невивченість в українському мистецтвознавстві, є 
одним із активних культуротворчих чинників у музичних реаліях сього- 


дення. 
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Юрій ЯСИНОВСЬКИЙ 


| УКРАЇНСЬКА ЦЕРКОВНА МОНОДІЯ ДОБИ 
ДМИТРА БОРТНЯНСЬКОГО 


Друга половина ХУПІ ст. в Україні, за влучним висловом Бориса 
Кудрика,-- це епоха , двох любителів священної Біблії -- Григорія Ско- 
вороди і Дмитра Бортнянського", І справді -- для Г. Сковороди, як і для 
Д. Бортнянського, одним з найважливіших джерел творчости було Святе 
Письмо, головно ж Псалми Давидові?. Ці два великі українці стали сим- 
волами українського духу, української ментальности, зокрема, у добу, яка 
підсумувала й завершила культурно-історичний період від часів прийнят- 
тя християнства (кінець Х ст.) і до кінця ХУПІ ст., тобто в період досеку- 
лярної культури. Зрештою, і творчість Г. Сковороди, ії Д. Бортнянського 
виразно починає вбирати також світські шати й наповнюється світським 
змістом. Та головним осердям у ній усе ж залишався релігійний менталі- 
тет. 

Уже давно звернуто увагу на різні стильові потоки, що живили твор- 
чість Д. Бортнянського. Так, ще С. Людкевич цілком справедливо писав 
стосовно, наприклад, ,італійщини" композитора: , Називати Бортнянсько- 
го ,італійцем, чужим українській музиці" -- се, здається мені, б'ючий у 
вічі абсурд, який покажеться зараз, коли хоч трохи точніше розглянемо 
його твори. Музика його, як Березовського й Веделя, вийшла з надр того- 
часної української музичної культури і глибоко в ній корениться. Техні- 
ка хорових творів Бортнянського є італійською вже тільки з далекої 
традиції, ,третього покоління"; вона зрослася органічно з прикметами й 
манерами української мелодики, навіть витворила вже своєрідні гармо- 
нічні і контрапунктичні нюанси, доволі вже неподібні до творів Галуппі чи 
Скарлатті..яЗ Усвідомлення Д. Бортнянського як українського композито- 
ра добре зрозумів Олександр Кошиць, який відчував національну приро- 
ду української музики як чудовий музикант і авторитетний її знавець. У 
листі до Павла Маценка, згадуючи про відзначення кореспондента, про 
присутність у його церковних творах мелодичних зворотів, що йдуть від 
Д. Бортнянського, він пише: ,Ви маєте рацію, бо, ближче кажучи, ,ми всі 


І Кудрик Б. Гендель і Бах // Дзвони -- 1935.-- Ч. 5.-- С. 250--256. 

? Бердникова Б. Псалмь в хоровьїх концертах М. Березовского и Д. Бортнянского / / 
Духовний світ бароко. ІЗбірник статей|-- К., 1997.-- С. 87--82. . 

З Людкевич С. Д. Бортнянський і сучасна українська музика // Музичний листок. - 
1925.,-- Листопад.-- Т, 1-- С. 5 (за новітнім виданням: Львів, 1999.-- Т. 1-- С. 3117). 
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під Бортнянським ходимо", а Бортнянський є, слава Богу, витвір україн- 
ської стихії на грунті наших кантів і живих тоді традицій школи Дилець- 
кого, хоча то в новім італійсько-венеційськім найкращім оформленні". 

Додатковим аргументом на користь українськости Д. Бортнянського є 
усвідомлення його особи і творчости в Галичині у середині першої поло- 
вини ХІХ ст. коли формувалася так звана перемишльська композитор- 
ська школа: ,На Західній Україні з йменням і творчістю Бортнянського 
пов'язане відродження професійної національної музики"? (виділено на- 
ми-- Ю.Я.) Наголосимо на цій важливій методологічній тезі, що 
йдеться-бо якраз про відродження, а не про зародження -- як це, на 
жаль, часто пишуть у сучасній українській історіографії. А саме розумін- 
ня Д. Бортнянського у контексті української культури сьогодні в Україні 
частіше вибудовується радше на патріотичній риториці, ніж на глибоко- 
му і всебічному аналізі його творчої спадщини та її історико-культурного 
контексту. 

Головне питання, що його формулюємо у цій статті-- якою ж була 
мелодична основа церковної музики Д. Бортнянського? Народна пісня -- 
саме на такій основі часто наголошувала радянська історіографія?, забу- 
ваючи, що усвідомлене зацікавлення фольклором у композиторів почи- 
нається щойно з доби романтизму. Церковна монодія -- про це пишуть 
серйозніші дослідники, але при цьому якось забувають розмежувати 
власне російське та українське її відгалуження". Ті довгі переліки на- 
йменувань ,распевов", що ними буцімто була інспірована творчість 
Д.Бортнянського, справи не змінюють, бо врешті-решт ідеться про ту ж 
загальноросійську спадщину". 

Ще Д. Разумовський виділив особливу групу творів Д. Бортнянсько- 
го, в яких композитор використовував давню монодію -- знаменний 
розспів, київський, грецький та болгарський напіви, які тривалий час на- 
зивали терекладеннями чи гармонізаціями?. Цікаво, що деякий час 
Д.Бортнянському приписували створення проекту друкування крюкових 
пам'яток. Але новітня російська історіографія заперечує ще припущення: 
Д. Бортнянський не міг скласти цього проекту, бо він не розумів крюко- 


Й Маценко П. Відгуки минулого: О. Кошиць в листах до П. Маценка---, Вінніпег, 
1954.-- С. 50--51. 

5 Волинський Й. Дмитро Бортнянський і Західна Україна // Українське музико- 
знавство.- К., 1971.--- Вип. 6.-- С. 185--201. 

9 Нариси з історії української музики -- К., 1964.-- Ч. 1.-- С. 142--143. 

"у середовищі українських музикознавців ще часто вживається термін знаменний 
розстів, який виник у російській практиці середини ХУП ст. для окреслення суто російської 
традиції -- на відміну від київського пінія чи київського натіву. 

Іванов В. Старовинні розсліви в аранжировці Д. Бортнянського // Музика.-- 1971-- 
Мо 6; його ж, Дмитро Бортнянський.-- К., 1980.-- С. 101--108. В українській історіографії 
кумедним епізодом виглядають чималі переліки нібито поширених в Україні та, зокрема, в 
Галичині у ХУП--ХУЦІ ст, з місцевими найменуваннями напівів у праці Порфирія Бажан- 
ського, некритично запозичені ним від російських авторів, а то й просто вигаданих ним назв 
нібито українського походження, зокрема галицького (див. Важанський П. Історія руско- 
го церковного пінія.-- Львів, 1890.-- С. 22, 41). Заручником цієї праці П. Бажанського і став 
В. Їванов. А цілком недавно ці назви знову ж таки цілком безкритично на львівсько-галиць- 
кий грунт переносить Лєшек Мазепа (див: Махера ЩІ. Лусіе тизусапе дамтеро Ілуоуа 
(ХІН--ХУМІ лек) // Мивіса Саїсіапа. Киїкига пацдусхпа Саїсії у копіекбсів зіовипісбм роі- 
зко-иКгаїйзкісв / Кей. І езлек Махера-- Влезабуу, 1997.-- Т. 1-- 8. 17). 

Разумовский Д. Церковное пение в России - Москва, 1868.-- Вьш. 2-- С. 231. 
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вого письма і не звертався до текстів знаменного розспіву у крюкових 
записах). Зауважимо також, що вітчизняний розспів В. Іванова -- це 
передусім загальноруський, тож його уява про ці розспіви є суто росій- 
ським розумінням проблеми. 

Та суть не у цих окремих обробках; важливішим є питання загальної 
орієнтації Д. Бортнянського на українську церковну монодію, на україн- 
ський нотолінійний Ірмолой. Закономірно виникає інше запитання: а чи 
взагалі можливе твердження, що Д. Бортнянський спирався саме на укра- 
їнську церковну монодію? Чи ж бо вона ще жила своїм повнокровним 
життям за його часів? Як бути з тим фактом, що вже з. семилітнього віку 
він був поза Україною і свідоме сприйняття монодії як інспіруючого фак- 
тора Бортнянського-композитора було майже неможливим? 

Тут торкнемося лише одного кола питань: якою була церковна моно- 
дія в Україні у ХУШІ ст., чи приносили українські капелісти нотні Ірмо- 
лої зі собою до Петербурга, чи взагалі у Росії були в унеитну. українські 
Грмологіони. 

У ХХст. завдяки зусиллям Олександра Кошиця, пав Маценка, 
Мирослава Антоновича, Олександри Цалай-Якименко, Ліди Корній, 
Олени Шевчук утвердилося розуміння української церковної монодії як 
самостійної і яскравої гілки могутнього древа греко-візантійської і сло- 
в'янської спадщини. Опрацювання світового рукописного фонду нотоліній- 
них Ірмолоїв у наших дослідженнях вичерпно представило розподіл цих 
пам'яток за етнолокальними територіями та у хронологічному розрізі, 
створивши потужну наукову базу для поглиблених і спеціалізованих до- 
сліджень. Зокрема, виявилося, що у добу Д. Бортнянського продовжували 
створюватися українські Грмологіони -- як у традиційних центрах церков- 
но-музичної культури (Київ і Наддніпрянщина, Харків і Слобожанщина, 
Львів і Галичина, Полтавщина, Чернігівщина, Волинь, осередки Пере- 
митільської та Мукачівсько- Пряшівської єпархій), так і у багатьох монас- 
тирях, міських і сільських парафіях різних куточків України. Їх створю- 
вали дячки та учні парафіяльних шкіл, священики і монахи, церковні 
співці і регенти, тобто основна маса музично-професійних кадрів того часу. 

Нотні Ірмолої були не лише власне церковними літургійними книга- 
ми; не менш важливу роль вони відігравали й у навчальному процесі як 
практичні посібники з музичної грамоти і церковного співу. Ї ці нотні 
Ірмолої часто мандрували з їх власниками на Північ -- у Росію, де вико- 
ристовувалися у навчально-педагогічній та літургійній практиці. 

. Українські нотні Ірмолої створювалися і в самій Росії тими ж укра- 
інцями-співаками і грегентами, композиторами і теоретиками. Досить 
назвати такі імена, як ієродиякони Орест Софронієв, Їван Поповський, 
зтенерал-бас" і ,уставник" Гаврило Головня (син київського сотника 
Матвія Головні), вихованець Києво-Могилянської академії, а згодом архи- 
мандрит Троїце-Сергієвої лаври Лаврентій Хоцятовський та багато інших. 
Серед них також вихідці з Білорусі, які дуже тісно були пов'язані з 


З Белоненко А. Из истории русской музькальной текстологии // Проблема русской 
музьшальной текстологий- Ленинград, 1983.-- С. 173--194; його ж. К вопросу об авторстве 
:Проекта Бортнянского" // Русская хоровая музька ХУР-ХУШ а веков.-- Москва, 1986-- 
С.153--175 (Сборник трудов ГММИ.-- Вьш. 83). 
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Україною, часто бували в Україні, де здобували освіту і приймали свя- 
чення -- наприклад, Гаврило Аранесович чи той же Лаврентій Хоцятов- 
ський!?, й 

Головним центром культивування українського церковного співу в 
Росії у добу Д. Бортнянського були петербурзькі Придворна капела та 
Олександро-Невський монастир. Придворна капела була приватним 
хором російських імператорів і радше світським закладом. Співаки часто 
брали участь в оперних виставах, грали в оркестрі Великого і Малого дво- 
рів. Та головним їх обов'язком був спів на Службі Божій у присутності ко- 
ронованої особи, численної царської родини, придворного оточення -- як 
у самому Петербурзі, так і у його заміських палацах. 

Репертуар капели орієнтувався насамперед на європейські смаки, і Її 
спів мав вражати численних іноземців, що дуже імпонувало російським 
царям. Тож, на думку дослідника історії Придворної капели Івана Гард- 
нера, у ХУПІ і на початку ХІХ ст. власне російську традицію церковного 
співу було не лише занедбано, але й узагалі витіснено за межі столиці". 
Осередки українського церковного співу були і в Москві: у монастирях 
Симоновському, Ново-Спаському, частково Чудовському, Донському, 
Сава-Сторожевському і навіть у Троїце-Сергієвій лаврі. 

У Придворній капелі виробився свій особливий репертуар, який влас- 
не і був зорієнтований на українські скорочені Грмологіони. Тут, як і в 
Олександро-Невській лаврі, витворилися свої особливі напіви: придвор- 
тий, невський, гарасимовський, симоновський та інші, які за стилістикою 
були українськими. 

Очевидно, що всі ,малоросійські" новації з великим опором сприйма- 
лися у консервативній Москві Але авторитет Д. Бортнянського був на- 
стільки високим, а сам він настільки міцно тримав справу церковного 
співу у своїх руках, що без зайвої сором'язливости насаджував власні 
церковно-хорові твори по всій Росії. 

Та по смерті Д. Бортнянського ситуація почала змінюватися. Ї якщо 
за його прямого наступника малоталановитого Федора Петровича Львова 
справа обрусіння церковного співу просувалася досить мляво, то син 
останнього Олексій Федорович Львов, здібний музикант і знаний скри- 
паль-віртуоз, очоливши капелу 1837 р. цей процес прискорив. Двохсот- 
літня домінація українського церковного співу в Росії півидко згасає 1 
імперія остаточно відмовляється від послуг ,иноземцев", доволі успішно 
торуючи шлях власній церковній музиці. 

Другим великим центром культивування українського церковного 
співу в Петербурзі, зокрема сакральної монодії, був Олександро-Нев- 
ський монастир, заснований на березі Неви 1710 р. (пізніше отримав ста- 
тус лаври). Тут формується новий тип монастирської культури, зорієнто- 
ваний на українські монаші традиції, що ставали еталонними для всієї 
Росії. Ця нова культура відзначалася великим динамізмом і легко спри- 


10 Джерела вивчення українсько-білорусько-російських музичних зв'язків ХУІ-- 
ХУЙ ст. // З історії української музичної культури.-- К. 1989-- С. 9--24; Ясиновсь- 
кий Ю. Українські та білоруські нотолінійні Ірмолої 16--18 століть.-- Львів, 1996.-- С. 401, 
Ж» 791. 

й Гарднер И. Алексей Федорович Львов.-- Нью-Йорк; Джорданвил, 1970.-- С. 15. 
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ймала різні новації; вона перебувала на перехресті різноманітних впливів, 
включаючи потужну рецепцію світських елементів, що власне, й відріз- 
няло українські монастирі від російських!? 

До нашого часу дійшов нотолінійний Ірмолой українського типу з се- 
редини ХУПІ ст, який був у вжитку на ,правому кліросі" Олександро- 
Невського монастиря. У складі колекції рукописів цього монастиря цей 
Ірмолой згодом надійшов до колишньої Публічної бібліотеки у Санкт- 
Петербурзі», 

Олександро-Невська лавра була тісно пов'язана з Придворною капе- 
лою; завдяки якій у монастирську півчу практику входив живий струмінь 
світської культури в нових європейських формах і засобах, зокрема, 
культури вокальної. Пізніше ця спадщина стала головною підвалиною 
формування російської вокально-оперної культури. У ХІХ--ХХ ст. Олек- 
сандро-Невська лавра сформувала новий тип монастирської церковно- 
півчої культури імперії -- і переважно з допомогою українців та з орієн- 
тацією на українські монастирі. 

" До лаври на Неві спеціально добиралися ченці з інших монастирів, 
яких виховували на архимандритів та. єпископів, тобто вони займали 
верхні ешелони російської монастирської ієрархії. 

Можливо, саме тут провів свої останні роки Микола Ділецький і і саме 
тут створив українську редакцію своєї ,Граматики музикальної", адре- 
суючи її численним побратимам у столиці імперії. 

Цікаво, що саме на території Олександро-Невської лаври -- пантеоні 
діячів російської культури -- встановлено плиту на символічному над- 
гробку Дмитра Бортнянського. 

Значний розвиток української церковної монодії доби Д. Бортнян- 
ського добре засвідчують основні джерела цієї культури -- рукописні но- 
толінійні Грмолої, які, як уже відзначалося, продовжували створюватися 
й поширюватися у, церковно-співочому середовищі на всьому українсько- 
му етнічному просторі -- від Лемківщини і Бойківщини, Закарпаття (Тван 
Югасевич тут у добу Д. Бортнянського створив близько десяти нотних 
Ірмолоїв), Підляшшя на Заході до Слобожанщини і Запорожжя. Особли- 
вий акцент слід зробити на Слобожанщині, де українська монодія повсюд- 
но вживалася у церквах. 

З репертуару лемківських Ірмолоїв варто відзначити пам'ятку 
1799р. створену анонімним переписувачем у селі Зиндранова (тепер 
ор обанновіи повіту Підкарпатського воєводства) при церкві св. Мико- 

Я, Репертуар пам'ятки типовий для українських Ірмолоїв. Разом з тим 
З є одна дуже характерна риса для більшости рукописних Ірмолоїв 
західного пограниччя українського етносу, зокрема Лемківщини,-- так 
званий календарно-мінейний структурний тип укладу змісту. Тобто праз- 


І2 Чудінова Ї. Крилошани-українці Олександро-Невського монастиря (український 
вплив у становленні петербурзької культури) // З історії української музичної культури-- 
К., 1989.-- С. 58--63. 

ІЗ Российская национальная библиотека (далі -- РНБ), отдел рукописей и редкостной 
книги, ф. 15 (Собрание Александро-Невской лаврь), Мо 99 (див: Ясиновський Ю. Укра- 
інські ла білоруські нотолінійні Ірмолої.--- С. 416, Мо 841). 
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ничні ірмоси і стихири згруповані в одному розділі за календарним прин- 
ципом, що посилює його богослужбову функцію. Осмогласний розділ обме- 
жений вибраними воскресними жанрами, включаючи ірмоси. Це промов- 
ляє за практичне спрямування рукопису. Наявність київського наліву, 
особливо в таких центральних службах, як Всеношна та Літургія Івана 
Золотоустого, промовляє за усвідомлення Києва як духовного центру 
українського народу". Ще одним підтвердженням тісних зв'язків з Києвом 
є вписана до рукопису ,ЛПіснь о покаянії Человіка" з припискою, що пісня 
укладена з антифону в Київській академії!) 

У 1773 і 1716 рр. Їван Токарський переписав два Ірмолої у селі Коро- 
лик при церкві св. Миколи того ж Коросненського повіту!?. Цікаво, що пе- 
реписувач з інтервалом у кілька років створив два різні за структурою 
Грмолої -- 1773 р. календарно-мінейного типу, а 1776 р. -- гласовий. Це, 
між іншим, засвідчує творчий підхід Ївана Токарського до створення 
Ірмолоїв і брак догматизму у справі церковного співу. 

Ірмолої продовжували переписувати і в ХІХ ст. -- як це зробив 
1807 р. Їван Яцько у селі Мушинка, створивши при церкві Івана Богосло- 
ва Ірмолой календарно-мінейного типу", 

Створювалися нотні Ірмолої і на Слобожанщині: у 1720 1 1725 рр. дия- 
коном Успенського собору у Харкові Кіндратом Федоровим!З, у 1736 р. 
Максимом Василієвим у Ворожбі-Сумській!?, 1777 р. Яковом Кириловим в 
Охтирці? та іншими. 

Особливе зацікавлення у контексті сформульованої проблеми викли- 
кають українські Ірмолої, переписані в Росії, зокрема в Петербурзі. Усьо- 
го нами виявлено понад 20 таких пам'яток, які мають прямі вказівки на 
місце створення?!, Якщо порівнювати ці рукописи з тими, що переписані 
в Україні, то впадає в очі Їх особлива ошатність, великі формати (і К, а 
то й 27"). Безперечно, цим їх творці підкреслювали красу і велич україн- 
ської церковної монодії, що санкціонувалося їх замовниками. Одним з та- 
ких Ірмолоїв є переписаний у Придворній капелі півчим і регентом Їва- 
ном Поповським: ,бія кніга Їрмологни за вожією помоціню списася в царст- 
вуюцієм град'Б банкт Петєрвурує єн величества всєпресв'їтлКишія государниьі 
нмператріці Єкатєриньі Длексєєвньі п'Бвчнм Іваном Поповским зостаючому на 


"Таке усвідомлення Києва фіксують і фольклорні матеріали, що підкреслював ще Іван 
Франко. 

5 Ясиновський Ю. Українські та білоруські нотолінійні Ірмолої.-- С. 378, Ме 709. 

36 Пам'ятки також зберігалися у: Віріоїека Магойома у УМагбгамтів, 2Ьі0г гекоріздмуи 
руїеі Каріїшіу вгескокабойсків)| у Ргхешувбіи, тепер зберігаються у: Вібйоїека Хагофйома 5/ 
Магогамтів, діа! гекорізду, акс, М 2599, 2620; Ясиновський Ю. Українські та білоруські 
нотолінійні Ірмолої...-- С. 456, Мо 960; С. 461, Мо 977. 

1 Тепер зберігається у Львівському історичному музеї, рук. 210 (Ясиновський ЮК. 
Українські та білоруські нотолінійні Ірмолої..--- С. 483, М» 1064). 

8 Ясиновський Ю, Українські та білоруські нотолінійні Ірмолої.--- С. 313, Мо 528; 
С.326, М» 565. 

9 Там само-- С. 381--382, М» 734. 

298 Там само-- С. 462, М» 980. 

ші Див. зокрема, нашу статтю і опис українських Ірмолоїв, що зберігаються в РДБ: 
Ясиновский Ю. Певческие рукописи украинской традиции в собраниях Государственной 
библистеки СССР им. В. Й. Ленина // Записки отдела рукописей-- Москва, 1986-- 
Вьш. 45-- С. 284--298. Тут пам'ятки, створені в Росії, виділені в окрему рубрику. 
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тот час при капелб5 реєнтом року 1725 гєнваря 16" (текст на титульному 
аркуші)??. За змістом це типовий зразок українського нотного Ірмолоя з 
підкресленою орієнтацією на київську церковно-пісенну спадщину (напі- 
ви київський - -, Нічні чування", печерський -- Літургія Івана Золотоус- 
того) Іван Петрович Поповський був ,реєнтом хоральної музики" (в 
документах званий також ,співальной хоральной музики головщик") 
Придворної капели, зокрема при цариці Катерині Олексіївні (тобто Кате- 
рині Ї. Ще 1714 р» гетьман Тван Скоропадський відіслав його разом з 
п'ятьма іншими півчими (бас, тенор і три малолітні хлопчики) з Глухова 
до двору ро 1718 р. він, імовірно, прибув в Україну для набору 
нових півчих"". Був освіченою людиною, займався літературною діяльніс- 
тю. У бібліотеці Феофана Прокоповича зберігалася копія ,Сатири" Антіо- 
ха Кантемира, виготовлена 1733 р.у Санкт-Петербурзі з чорнового зоши- 
та українським почерком, ймовірно, Іваном Поповським; у післямові є 
такий віршований запис: "Списовал Ивань Поповский сію сатиру / Аще 
егслучится прочитовата миру». 

"1750 у р. також у Петербурзі переписав Ірмолой ієродиякон Л. Хоця- 
товський ; оздобивши його гравюрами Мартина Енгельбрехта та І. Пфеф- 
феля. Попри традиційні напіви -- київський (Літургія Івана Золотоусто- 
го, кондак на Різдво Христове , Діва днесь", світилен , Плотію уснув", сти- 
хира ,Всім предстателствуєш?"), простий , Гебе, Бога, хвалим", -- тут уже 
є вкраплення російської монодії: напіви великоросійський (Літургія Напе- 
редосвячених Дарів), московський ,Христос воскресе", а також жуков- 
ський , Достойно єсть" та невський ,Єдинородний Сину", які, однак, за 
музично-стильовими ознаками є тими ж українсько-білоруськими напів- 
ами. Л. Хоцятовський, як уже згадувалося, був білорусом з походження, 
навчався у Київській академії, згодом опинився у Петербурзі, де з 1752 р. 
бачимо його у Придворній капелі як співця (головщика, уставника, мож- 
ливо, і регентував)"». Згодом уже сам підшукує відповідні голоси і пише 
листа до Києва з проханням підшукати добрих співаків для капели? 7, Далі 
бачимо його в одному з найбільших російських монастирів -- Троїце- 
Сергієвій лаврі, де в 1761--1766 рр. був архимандритом. Але пам'ять про 
українсько-білоруську традицію церковного співу зберіг -- про це свідчить 
те, що з собою до Троїце-Сергієвої лаври забрав свій Грмолой, який зали- 


22 РНБ, отдел рукописей и редкостной книги, осн. КІ 863; див: Ясиновский Ю. Ле- 
нинградская коллекция древнепевческих руколисей украйнской традиции // Прошлое и на- 
стоящее русской хоровой культурьг.-- Москва, 1984.-- С. 103; Ясиновський Ю. Українсь- 
кі та білоруські нотолінійні Грмолої..--- С. 325--326, М» 564. 

Харлампович К. Малороссийские влияния на великорусскую церковную жизнь -- 
Казань, 1914.-- Т. 1-- С. 822; Финдейз ен Н. Очерки по истории музьки в России с древ- 
нейших времен до ХУПІ века-- Москва; Ленинград, 1929.-- ТТ. 1.-- С. 333. : 

4 РНБ, отдел рукописей и редкостной книги, ф. 1563 (Соф.), л. 92 об. (див: Родос- 
ский А. Описание 4382-х рукописей, принадлежащих Санкт-Петербургской Духовной ака- 
демий.- Санкт-Петербург, 1904,-- С. 234; Градова Б. А. Рукописное тиражирование сочи- 
нений А. Д. Кантемира в ХУПІ в. // Книга в Россим до серединь ХІХ века-- Санкт-Петер- 
бург, 1985.-- С. 56--51). 

55 Российская государственная библиотека, ф. 304 (Собрание Троице-Сергиевой лаврьі), 
Мо 454; за нашим Каталогом -- С. 401--402, Мо 791. 

28 Харлампович К. Малороссийские влияния...-- С. 838, 837. 

21 Ясиновський Ю..Українські та білоруські нотолінійні Ірмолої... // Центральний 
державний історичний архів України у Києві, ф. 990, оп. 1, спр. 338. . 
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шився після його смерти у бібліотеці монастиря. В Острозькому історико- 
культурному заповіднику зберігається Біблія московського друку з дарчим 
написом Л. Хоцятовського Георгієві Кониському (1762 чи 1763 р.). 

Цікаво, що у тій же Троїце-Сергієвій лаврі ієромонах Артемій Ком- 
пайський 1756 р. переписав два нотні Ірмолої", в яких також помітною є 
орієнтація на київську спадщину з окремими російськими вкрапленнями. 

Особливо розкішним є два петербурзькі Ірмолої придворного півчого 
Гаврила Головні -- 1752 і 1762 рр.29 Цікаво, що Ірмолой 1752 р. повернув- 
ся в Україну -- він належав придворному півчому, а згодом колезькому 
асесорові Михайлові Берлинському, нащадком якого, підполковником 
артилерії Берлинським 1853 р. подарований, правдоподібно, Київській 
духовній академії. У дарчому записі немає вказівки на адресата дару, 
немає жодної вказівки і на проміжного власника від Берлинського до 
Духовної академії. 

Рукопис, як і більшість інших українських Ірмолоїв, створених у 
Росії, є великого формату (велике Р), великого обсягу (425. МІ арк.) та 
прикрашений з особливою ошатністю: кольорові рослинні мотиви та сю- 
жетні гравюри німецьких майстрів. 

За змістом рукопис є типовим українським нотолінійним Ірмолоєм 
гласового структурного типу: вступний ужитковий розділ, основний осмо- 
гласник, празничні стихири, включаючи розділи Пістної і Цвітної Тріоді. 
Типово українськими є також коло вибраних свят церковного календаря 
та вказані наліви: київський (Літургія Івана Золотоустого, кондак Пресвя- 
тої Богородиці, канони у Квітну неділю та на Пасху, світилен ,Плотію 
уснув"). Містяться тут популярні напіви болгарський, грецький і простий. 
На самому початку додана нотна азбука, що також властиве українським 
Ірмолоям, починаючи зі середини ХУПІ ст. 

Водночас у пам'ятці помітні вкраплення, які свідчать про намагання 
врахувати потреби власне російської церковно-співочої практики. Так, 
книга названа Ірмологій, що відображає російську традицію найменуван- 
ня Їрмолоя. У репертуар включені актуальні для Російської імперії 
ХУПІ ст. ірмоси на Полтавську перемогу, хоч у музично-стильовому 
значенні це типово українські воскресні ірмоси. Серед указаних напівів є 
і такі, що виникли, як уже вказувалося, у середовищі Придворної капели 
у Петербурзі: жуковський ,дДостойно єсть", невський ,Єдинородний 
Сину", а також знаменний піснеспів , Тебе, Господа, ісповідаєм" (замість 
великого славословія), який має додаткову приписку - - ,сочиненноє Гара- 
симом генералом басом". Російською специфікою в українських Ірмолоях 
є також вказівки на грецький напів у празничних ірмосах та деяких 
інших піснеспівах з церковнослов'янським текстом: канони на Пасху, 
молебні до Пресвятої Богородиці, на Богоявлення, Стрітення, Благовіщен- 
ня, у Квітну неділю, на Вознесення, Преображення, Успіння, а також 
декілька стихир. 


38 Йсиновський Ю. Українські та білоруські нотолінійні Ірмолої.-- С. 436--4317, 
М» 907--908. 

29 Національна бібліотека України ім. В, І, Вернадського. Ін-т рукопису, ф. ДА П. 351; 
за нашим Каталогом -- С. 432, Мо 894; РНБ, отдел рукописей и редкостной книги, ф. 536 
(Собрание Общества любителей древней письменности), Мо ЕХ, 511. 
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Українські нотні Ірмолої доби Д. Бортнянського свідчать, що в Украї- 
ні, незважаючи на повну втрату державности, усвідомлення національної 
суті церковної монодії залишилося високим -- як у середовищі Її безпо- 
середніх творців і носіїв (церковні співці, дячки, регенти, священики), так 
і в колах вищої церковної ієрархії. Останнє підтверджує такий красно- 
мовний факт, що замовником Ірмолоя 1763 р. виступив владика борис- 
пільський і переяславський Гервасій, що позначилося, зокрема, на особ- 
ливій мистецькій ошатності цієї пам'ятки". 


39 Ясиновський Ю. Українські та білоруські нотолінійні Ірмолої.-- С. 450, Мо 943.: 





Наталія ШВЕЦЬ 


РИСИ ЖАНРОВО-СТИЛЬОВОГО СИНТЕЗУ 
В ІНСТРУМЕНТАЛЬНІЙ СПАДЩИНІ 
ДМИТРА БОРТНЯНСЬКОГО 


Яскравий, могутній авторський стиль зазвичай має здатність легко 
входити в контекст іншої національної культури, ставати Її символом та 
інспіратором розвитку. До таких належать стилі І-Ф.Генделя і 
К.-В. Глюка, Дж. Меєрбера та І. Стравінського. Вони засвоювали найбільш 
характерне і типове у мистецькій ментальності тої країни, з якою пов'я- 
зували свою життєву і творчу долю, синтезуючи його на основі власного 
індивідуального мислення. 

Таким був і стиль Д. Бортнянського - - один з найпізніших класичних 
стилів, який утворився шляхом оволодіння досвідом різних національних 
культур. Процес еволюції свідомости мистця постає як результат критич- 
ного відбору та переосмислення численних музичних реалій. Міра цього 
критичного відбору залежала від зрілости художньої особистости. Саме 
тому взаємини Д. Бортнянського з тою чи іншою традицією набувають 
різного характеру залежно від періоду творчої діяльности та від жанро- 
вої галузі, яка ставала предметом композиторської інтерпретації. 

Серед сучасників Майстер вирізнявся повнотою та різнобічністю жан- 
рового діапазону: навколо своєрідного епіцентру -- хорових концертів -- 
розташовуються опери та інструментальна музика в камерно-ансамбле- 
вому та концертному варіантах. Особливо підкреслюється значущість 
інструментальної галузі, репрезентованої фортепіанними квартетом та 
квінтетом, Концертом для чембало, Концертною симфонією, Альбомом 
п'єс для клавішних інструментів, ,Гатчинським маршем" для ансамблю 
фаготів і валторн. Її аж ніяк не можна розглядати як творчу периферію 
або наївно-примхливі, салонні імпровізації монументаліста. М. Музалев- 
ський уважає, що Д. Бортнянському з-поміж багатьох ініцих композито- 
рів ,вдалося охопити різні жанри та форми інструментальної музики | |...| 
накреслити окремі риси того національного стилю, який пізніше розви- 
нувся в російській школі, Додамо, що і в українській також. А М. Рица- 
рева переконана, що ,рівень музичного мислення Бортнянського у цій 
ділянці його спадщини є настільки високим, що може бути вартим компо- 
зитора, який усе своє життя пише інструментальні твори"". 


Її Музалевский М. Русское фортепианное искусство: ХУШІ -- первая половина ХІХ 
века--- Ленинград, 1961-- С. 54 

іРица рева М. Композитор Дмитрий Бортнянский. Жизнь и творчество,-- Ленинград, 
1979.-- С. 166. 
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Отже, самосвідомість Д. Бортнянського формувалася вельми інтен- 
сивно; його зрілий стиль та музична мова мають асимілятивний характер, 
викликаючи деякі аналогії з уже відомими на той час класицистичними 
стилями. 

Почнемо з того невловимого Й неосяжного, яке умовно визначають'як 
психологічний тип особистости. Лірична природа обдарування, безпосеред- 
ність у вияві емоцій і настроїв, інструментальний стиль, народжений во- 
кальним мелодизмом мимоволі підкреслюють паралель з В. А. Моцартом. 
Споріднює мистців універсалізм творчих можливостей, любов до термінової 
роботи на замовлення" --- незалежно від припливів та відпливів натхнення. 
Краса для них тотожна життю у його трагічній діалектиці; душевна дис- 
гармонія завжди розв'язується в божественну гармонію мистецтва. 

Серед спільних рис на диво красивий почерк -- рідкісне явище серед 
творців. У А. Ейнштейна читаємо: ,Рукописи Моцарта ніби виконано 
рукою ювеліра, без помарок, викреслювань, вони викликають відчуття 
легкости, ажурности"?. А ось, що пишуть дослідники архівів Д. Бортнян- 
ського: Рукописи композитора чудово збереглися, вони ретельно виписа- 
ні крупним каліграфічним почерком без здо паці похибок. Жодного 
натяку на випадковість, ескізність або неохайність" 

,Моцартіанство" українського композитора одним з перших помітив 
О. Сєров. Хрестоматійним стало його зауваження: »Бортнянський вчився 
на тих самих взірцях, що і Моцарт, та сам наслідував його", Які ж взір- 
ці критик має на увазі? 

Найлегше В. А. Моцарт засвоював традиції італійської культури. Вона 
виявилася відкритою йому як у своїх зовнішніх, так і внутрішніх парамет- 
рах. Передусім це гедоністичний аспект музики австрійського генія, посилен- 
ня емоційної виражальности інтонування, ,олюднення" інетрументалізму. 

Д. Бортнянський, який повернувся 1779 р. в Росію після своїх італій- 
ських університетів, здивував досвідчену публіку не лише, Ссолодкоголо- 
сим" оперним мелодизмом, а й широким спектром інструментальних жан- 
рів і форм. Причому Майстер подивляв воістину моцартівським умінням 
злити в єдине ціле різні національно-жанрові моделі. 

Як приклад розглянемо коротко Концертну симфонію. Ясністю, врів- 
новаженістю, благородством стилю вона нагадує святкові, урочисті 
дивертисменти і серенади В. А. Моцарта; про це свідчить і спокійне, 
безконфліктне чергування образів. Водночас перед нами типовий взірець 
італійської тричастинної симфонії (згадаймо Б. Галуппі, Дж. Сарті, 
Дж. Паїзієлло, В. Манфредіні, Дж.-В. Саммартіні), а перша частина бага- 
тою тематикою, стрімким рухом нагадує увертюри до італійських опер 
самого Д. Бортнянського -- ,Квінта Фабія", ,Алкіда" та »Креонта"". - 


" Квійтет та Концертна симфонія написані Д. Бортнянським під час служби при дворі. 
Твори повинні були давати насолоду слуху шляхетного панства. Цикл з восьми: клавірних 
сонат (2784), присвячений Марії Федорівні, розглядався композитором як педагогічний ма- 
теріал для практичних занять з великою княгинею. 

з а дйнштейн А. Моцарт. Личность. Творчество-- Москва, 1977--- С. 131. 

4 финдейзен Н. неви» по мотори: музьтки в Россий--- Москва; Ленинград; 1929 
т. по С. 270. 

З Серов А. Первьій и зової концертьт дирекции императореких театров // Крити- 
ческие статьи. - Санкт-Петербург, 1895.- Т. 3.-- С. 840. 

" Зазначимо принагідно, що до кінця они ст. симфоніями називали інезрументадьні 

вступи до музично-театральних вистав. 
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Назва ,біпаїопіа сопсегіапіа" апелює до французької традиції, яка 
також виявилася не чужою Д. Бортнянському. Маємо на увазі схильність 
до пасторальної тематики, дещо сентиментальної чуттєвости побутового 
романсу та, зрештою, сам жанр. У французів він довго залишався доволі 
популярним, тоді як для австрійців та італійців уже в середині ХУПІЇ ст. 
перетворився в анахронізм. Знамениту ,бфіпіопіа сопсегіапіа" для со- 
люючих альта та скрипки з оркестром написав В. А. Моцарт спеціально 
для паризького замовника. 

Однак подібність між цими двома творами є лише зовнішньою. На від- 
міну від В. А. Моцарта, Д. Бортнянський не намагався концептуально 
об'єднати симфонізм і концертність; назвою , Сопсегіапіа" автор підкрес- 
лює самостійність жанру симфонії, його відмінність від увертюри і мож- 
ливість виконання лише в умовах публічного концерту, що в епоху Про- 
світництва став традиційною формою проведення дозвілля. 

Ї нарешті колосальний вплив на кристалізацію інструментального 
стилю Д. Бортнянського здійснила віденська класична школа з Її ідеалом 
стрункости, гармонійности, довершености форми, культом здорового 
оптимістичного світогляду. Вже у другій половині ХУПІ ст. концертний 
репертуар інструментальних капел, що існували при дворах крупних 
європейських міст, збагатився симфонічними творами Й. Гайдна, В. А. Мо- 
царта, І. Плеєля, Я. К. Ваньгала, Ф. Шуберта, Я. Л. Дуссека. Звідси мож- 
ливість мати повну уяву про сучасні тенденції розвитку європейської 
музичної культури. Необхідність асиміляції принципів класицизму зумо- 
вилася насамперед тим, що на той час це був панівний епохальний стиль, 
оволодівши яким, композитор осягав інтернаціональну музичну мову. 
Симптоматично, що елементи класицистичного формотворення та стиліс- 
тики наявні і в деяких творах Д. Березовського, В. Пашкевича, Є. Фоміна, 
але класицизм як закінчена система зі строгою регламентацією усіх засо- 
бів виражальности залишився їм чужим. 

Як високоосвічений професіонал Д, Бортнянський був у курсі новітніх 
тенденцій сучасности. Більше того, ,біпіопіа сопсегіапіа" демонструє 
орієнтацію не на певну ,готову" модель, а являє собою синтетичне явище, 
в якому вгадується елемент гри з матеріалом, по-моцартівськи блискучої 
інвенції, спроможної у несподіваний спосіб поєднувати жанри і стилі. 

" Загальний композиційно-драматургічний профіль тричастинного цик- 
лу, симетричне обрамлення ліричного центру жвавими моторними айеято 
апелюють до класицизму. Натомість бароковий концертний ,ген" вияв- 
ляється через непередбаченість перебігу тематичних ,подій", деяку ви- 
падковість у виборі інструментів. Адже виконавський склад -- дві скрип- 
ки, віола да гамба, віолончель, арфа, фортепіано огбапізе, фагот -- явно 
віддзеркалює передкласичну ансамблеву неупорядкованість і аж ніяк не 
вписується в ідеальну збалансованість класицистичного оркестру". 

. Д. Бортнянський відмовляється від диференціації тембрів на групу го- 
ловних (Нацпрізіїйките) та акомпануючих (Мербеп5іите). У жодного з 
учасників ансамблю немає постійного амплуа. Арфа ,мовчить" протягом 
усієї другої частини, проте вводиться в усі тутійні епізоди крайніх. Фагот 


Цікаво, що невеличкі інструментальні ансамблі, які широко практикувалися в росій- 
ській та західноєвропейській народній музиці, у світському побуті були рідкістю. 
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не акцентує своєї тембрової характеристики, натомість трактується вір- 
туозно-блискуче. Провідна роль зберігається за струнними, їх різнома- 
нітні фігурації та загальні форми руху (наголошення звуків тонічного 
акорду) сприяють мобільності інструментальної фактури. 

Кореспондує з епохою бароко і світ скорботних почуттів другої час- 
тини Концертної симфонії. Жанрова основа сициліани викликає асоціації 
з аріями Іашлепіо Й.С. Баха, Г.-Ф. Генделя, П. Локателлі, Т. Альбіноні, 
т. Перселла. Щоправда, Д. Бортнянський надає музиці серпанок ледь від- 
чутної сентиментальности. С. Скребков зазначає: »Призм Бортнянського 
ніколи не доходить до відкритої аріозности з її індивідуалістичною екс- 
пресією"?, Будучи чудовим оперним композитором, в інструментальних 
творах він абстрагується від підкреслено надривної емоційности, якою 
проникнуті італійські арії Іатепіо. 

На відміну від терасоподібної, дещо механічної динаміки бароко, ди- 
намічна палітра ,концертної симфонії" вражає різноманітністю нюансів та 
їх відтінків -- від витонченого рр до повнозвучного ЇЇ при перевазі звуче 
ности 50її0 уосе. 

Наступний рівень синтезу -- мовний. На фоні збчищеної", дещо абст- 
рактної лексики класицизму впізнаються інтонаційно-ритмічні формули, 
які сублімують ознаки українського пісенно-танцювального фольклору. 
Бнергія руху, закладена в темі головної партії, утворює своєрідне тло, на 
якому виділяються рельєфні кантиленні епізоди, співзвучні з народною 
ліричною пісенністю. Фольклорні асоціації викликає паралельне безмоду- 
ляційне ладотональне зіставлення фраз, речень тощо. Композитор бере з 
народної музики те, що органічно »Вписувалося" у загальноприйняту ма- 
неру, викладу та розвитку тематичного матеріалу, влучно використовує 
яскраві жанрові прообрази. Так, наприклад, М. Гордійчук вказує на наяв- 
ність ритмоформули ,козачка" у головній партії першої частини та в 
рефрені фіналу, нодивляючись вмінню автора п загальновідомі 
засоби і прийоми власній стилістиці. 

Останнім узагальнювальним рівнем художнього синтезу є рівень міже 
жанрових зв'язківу рамках власної спадщини Д. Бортнянського. Логіка 
сонатно-симфонічного розвитку виявила себе не лише в ,Концертній сим- 
фонії", камерно-інструментальних ансамблях, оперних увертюрах, але й 
у хорових концертах. "Зустрічною тенденцією є зворотний вплив вокаль- 
но-хорової поетики на інструменталізм. Йдеться про переймання принци- 
пів вокального інтонування, вишукану культуру уінструментального 
співу", задушевність ітеплоту слов 'янської мелодики, що об'єднує дві 
провідні жанрові гілки творчого доробку Д. Бортнянського. 

С. "Скребков, зіставляючи деякі особливості хорових та інструмен- 
тальних творів композитора, виявляє Їх російські джерела та взаємо- 
зв'язки. Серед них -- фанфарні зпанегіричні" звучання, які трапляються 
як у його духовних концертах, так ів інструментальній музиці. | 

Отже, Концертна симфонія Майстра з властивою їй мобільністю різ- 
ностильових та різноструктурних поєднань відкриває шлях складним, не- 
однозначним жанровим мікстам ХІХ та ХХ ст. 


б дкребибь С. Бортнянский - - мастер русского хорового зенцерта И Ежегодник Ин- 
ститута истории искусства- Москва, 1948--- Т. П.- С. 199. 
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Тепер спробуємо простежити деякі риси художнього синтезу в стилі 
клавірних сонат Д. Бортнянського". Як відомо, шляхи становлення сонат- 
ної форми в період раннього класицизму були досить суперечливими. У 
першій половині ХУПІ ст. уже активно використовується тричастинний 
цикл, однак навіть декількома десятиліттями пізніше ще трапляються 
взірці ,ранньосонатного двочастинного композиційного плану" (термін 
Ю. Євдокимової 7). Таке дивовижне співіснування старого і нового знахо- 
димо у Сонаті С-диг, де першу частину написано в ранньосонатній дво- 
частинній формі, а другу -- в тричастинній. (У Сонаті Е-диг використано 
трифазну форму, архітектоніка якої відповідає класицистичному струк- 
турному інваріанту. Соната В-дашг (Її було знайдено лише в 1952 р.) знову 
репрезунтує тип старосонатної двочастинної форми. Отже, сонати 
Д. Бортнянського репрезентують два основні різновиди жанру: циклічний 
(Соната С-диг) та одночастинний (сонати Е-дог та В-диг). 

Спинимося на деяких особливостях трактування композитором ран- 
ньосонатної форми. Головні партії в першій частині Сонати С-дийг та одно- 
частининій Сонаті В-диг характеризуються лаконізмом, конструктивною 
завершеністю. Стійка перевага тонічної функції вплинула на образно- 
інтонаційний зміст тематизму -- життєствердного, активного. Двоелемент- 
на тема першої частини Сонати С-диг містить контури внутрішнього конф- 
лікту, властивого бетовенському тематизму. Перший елемент -- типове 
динамічне ілійо -- контрастує з наспівним другим. Побічні теми в аналізо- 
ваних композиціях виступають без сполучних розділів, безпосередньо після 
головних. Взаємодіючи з останніми за принципом контрастного доповнення, 
побічні не володіють такою ж мірою структурної визначености. 

Другу фазу ранньосонатної форми, за Н. Горюхіною, можна визначи- 
ти як зрозробку-репризу"". «8. Як відомо, особливістю старовинної сонатної 
форми є брак репризного проведення головної теми, яка зазнає деяких 
змін, здебільшого лише тональних. Надалі, зберігаючи двочастинну схему, 
активізуються розробкові імпульси. Це -- прямий шлях до функціональ- 
ної розчленованости композиції на три нерівномасштабні частини, де по- 
бічна і завершальна партії утворюють репризу. 

Ранньосонатна форма Д. Бортнянського демонструє дещо інший ва- 
ріант цих складних процесів. Друга фаза форми. є традиційним проведен- 
ням головної теми в тональності домінанти. І все ж головні теми сонат 
С-дог та В-Фиг відразу модулюють у головну тональність, відтворюючи 
свій експозиційний варіант. У зоні побічної партії концентруються усі 
видозміни тематичного матеріалу. Відтак у першій частині Сонати С-диг 
побічна партія є осередком інтенсивних ладогармонічних та інтонаційних 
перетворень; у побічній партії Сонати В-диг розробковість захоплює то- 
нальний план (ізпаої-с-паої-В-диг) Репризна стійкість встановлюється 
лише в каденційно-завершальній зоні. Отже, у двофазних ранньосонатних 
формах Д. Бортнянського риси розробковости, оминаючи головну партію, 
концентруються в побічній. 


" Біографію української фортепіанної сонати започаткували три клавірні сонати 
д. Бортнянського (С-дмг, Е-диг, В-диг), що входили до рукописної збірки з восьми сонат 
(1783--1784) і досі не знайдені. 

Евдокимова Ю. Становление сонатной формьї в предклассическую зноху // Во- 
просьі музьшкальной формьі.- Москва, 1972.--- Вьш. 2.-- С. 98--138. 

Горюхина Н. Зволюция сонатной формьі- К., 1973.-- С. 9. 
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Друга частина Сонати С-диг та одночастинна Соната Е-диг посту- 
люють трифазну сонатну форму. На думку Ю. Євдокимової, поява го- 
ловної теми у репризі виявилася тим поворотним моментом, який наро- 
див класичну сонатну композицію. Функційне розмежування розробки і 
репризи призвело до остаточного заперечення старовинної двофазної 
сонатности. Тип сонатної форми другої частини Сонати С-даиг ілюструє 
процес кристалізації класичної сонатности. Експозиція є малорельєфною 
за тематичним змістом; розробка починається проведенням головної пар- 
тії в субдомінантовій тональності. Реприза вносить невеликі корективи в 
матеріал експозиції. 

Одночастинна Соната Е- фак Д. Бортнянського також репрезентує 
трифазну сонатну композицію, яка позначена класицистичною стрункіс- 
тю, довершеністю. Експозиція містить яскраво контрастний мелодизм. 
Головну тему утворюють два елементи: дієвий, що включає активний гар- 
монічний імпульс, і пісенно-танцювальний, одноголосний. Подібний тип 
тематизму передбачає зрілий класицизм Л. Бетовена і водночас викликає 
аналогії з бароковим принципом протиставлення іціїі-80іо. Масштабна, 
тонально нестійка зв'язуюча партія завершується домінантовим предик- 
том. Побічна тема (С-диг) засвідчує зв'язок інструментальної музики 
Д. Бортнянського з його хоровою стилістикою". Лаконічна розробка грун- 
тується лише на матеріалі головної партії, яка зазнає інтонаційних змін. 
Реприза статична. 

Мелодика клавірних сонат Майстра приваблює індивідуальністю, 
кантиленною заокругленістю. Своєрідність лексики зумовлена впливом 
українських фольклорних джерел. Очевидно, велику роль тут відіграв 
інтонаційно-слуховий досвід композитора, що зростав і формувався в 
Україні. Про наявність фольклорних витоків свідчить тематичний: зміст 
Сонати Е-диг; головна тема походить з народно-танцювальних мелодій 

Отже, сукупність характерних особливостей трьох клавірних сонат 
Д. Бортнянського творить цілісну стильову систему, яка співвідноситься з 
моцартівським етапом розвитку європейської клавірної сонати, домене 
струючи водночас яскраві відлуння барокової поетики. 

Український композитор не: копіює, не запозичує, а вільно оперує до- 
свідом інших національних традицій, відчуваючи його як своє власне над- 
бання, як універсальний лексикон, що спроможний об'єднати контрастні 
стильові ознаки в одне ціле, Цей метод синтезування національного та за- 
гальноєвропейського накреслив перспективи в майбутнє, заторкнувши 
стилі М. Глинки та М. Лисенка, С. Рахманінова та Б. Лятошинського. 

Вибір, здійснений Д. Бортнянським, виявляє гнучке відчуття ним но- 
вого, хоч на тій історичній стадії ще не можна було досягнути ідеальної 
чистоти синтезу, котрим визначається зрілість як окремого мистця, так і 
цілого напряму або школи. Засвоюючи нові жанри, форми та виражальні 
засоби європейської музики ХУПІ ст. композитор підготував грунт. для 
створення національної музичної класики. | 


з Як стверджує С. окребков; зерні речення добічної партії з властивим йому рухом 
двох верхніх голосів паралельними секстами на фоні остинатного баса споріднене з ,Хва- 
лебною піснею" М» 3. Див; Скребков С. Бортнянский -- мастер русекого хорового кон- 
цертесо Т. П-- С. 199. 

9 На думку А. Алексєєва, вона є одним з варіантів козачка. Див: Алексеев А. Рус- 
ская фортепианная музька от истоков до вершин творчества.-- Москва, 1963--- С. 231. 
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КЛАВІРНІ ТВОРИ ДМИТРА БОРТНЯНСЬКОГО: 
| ТЕКСТ Й ІНТЕРПРЕТАЦІЯ 


Стильова атрибуція музики реально здійснюється у процесі Її вико- 
нання. Розбіжність стильових позицій виконавця і композитора приводить 
до перебосмислення виконуваних творів, що може дати творче відкриття, 
але й може згубно вплинути на них. Це засвідчують історичні факти. 
Відомо, наприклад, що у 1910--1920 рр. нові композитори увійшли в 
конфлікт з виконавцями тому, що ті, не розуміючи зміни стилю, перекру- 
чували нову музику на романтичний лад. Кл.-Д. Дебюссі, І. Стравінський 
та А. Шенберг- почали вимагати від виконавців якнайточнішого дотриман- 
ня авторських вказівок, не дозволяючи Їм жодної власної ініціативи в ін- 
терпретації. Особливо ж часто грубих перекручень щодо стилю зазнають 
твори далекого минулого --- досить тільки згадати долю музики Й.-С. Ба- 
ха. Актуальна ця проблема і у ставленні до творчости Дмитра Бортнян- 
ського. 

Розуміння стилю найбільшою мірою виявляється через виконавське 
фразування. : 

Перш ніж говорити про це, варто уточнити термінологію. Серед му- 
зикантів-практиків відоме просте формулювання: фраза -- це музична 
думка. А щодо фразування загалом розгорнутішим і правильним є визна- 
чення органіста Карла Матеї: ,Під фразуванням розуміють членування 
музичної тканини. Подібно до того, як у мові слів окремі речення розме- 
жовуються розділовими знаками, так і у музичній мові повинні ясно роз- 
пізнаватися початок і кінець фрази |..| Фразування буде добрим, якщо 
музична думка, що складається з однаково чи сно артикульованих час- 
тин, сприймається як замкнена у собі єдність" 

Стильові відмінності фразування у різних історичних періодах, націо- 
нальних школах та в окремих композиторів виявляються через більшу чи 
меншу тривалість фраз; їх виразну завершеність і розмежованість або ж 
(у протилежному разі) неномітне перетікання однієї фрази в іншу; через 
опуклість чи згладженість силуету фрази тощо. Підстави для такого чи 
іншого розуміння фраз дає передусім будова мелодики, індивідуальна у 
кожного композитора. Проте не менш важливими є так звані виконавські 
фактори фразування -- динаміка, агогіка, артикуляція. Власне з їх допо- 


І Цит за: Браудо И. Артикуляция- - Ленинград, 1978.-- С, 182. 
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могою інтерпретатор може не тільки лереінтонувати фрази, але й істотно 

"вплинути на стильову характеристику музики. Так, романтизація музики 
Й.С. Баха чи І. Стравінського виявлялася у нав 'язуванні їх творам широ- 
кої, випуклої з допомогою гучности та агогіки фрази. 

Стильові особливості музичної мови Д, Бортнянського в українському 
музикознавстві досліджуються здебільшого на матеріалі його хорових 
концертів. Мелодійна лінія тут має тісний зв'язок зі словом -- як з Його 
змістом, так із акцентно-ритмічною структурою. Л. Корній вказує, що на 
мелодику духовних концертів Д. Бортнянського ,значний вплив справив 
класичний тематизм інструментального типу |..|Спираючись на традиції 
галантно-чуттєвого стилю, Д. Бортнянський створив прекрасні зразки 
граціозної просвітленої лірики з пластичною мелодикою. й заокругленими 
мелодійними фразами"?, Водночас ця дослідниця відзначила й інші дже- 
рела стилю: церковну монодію, а також українську селянську ліричну 
пісню та народну пісню-романс. 

Названі різні типи мелодики мають засадничо відмінні типи будови, а 
отже -- фразування. Для класичного інструментального тематизму ха- 
рактерна виразна розчленованість - на невеликі завершені побудови. А в 
українських ліричних піснях другої половини ХУ ст. формувався новий 
тип кантиленної мелодики широкого дихання з великим діапазоном та 
хвилястою мелодійною "лінією. В окремих частинах хорових концертів 
чуємо'яскраві зразки різних типів мелодики Д. Бортнянського. Легко кон- 
статувати, що кількісно переважає мелодика класичного типу з чітко роз- 
межованими фразами. Навіть у поліфонічних частинах концертів не раз 
спостерігаємо виразний поділ на фрази, їх досить чітку відмежованість у 
течії мелодійного розвитку. Але помітно також (і це цілком природно), що 
хоровому виконанню ближчою є інша -- співна, плавна манера інтонуван- 
ня. Кожний прояв такої тенденції відображається хором дуже виразно, а 
буває, що хористи шкироко, об'єднано певкіннановюде також і теми, які 
за своєю будовою розчленовані. 

"Можна припускати, що наші хористи інтуїтивно відчувають і вираз- 
но виявляють близькі їм українські риси музики Д, Бортнянського. Оче- 
видними є такі особливості виконання: увага до лінійного розвитку мело- 

" дії (більша, ніж до гармонічної вертикалі); долання метричности плавним 
мелодійним розгортанням; приховування цезур і згладжування меж між 
закінченнями і початками сусідніх. фраз; багаті й випуклі відтінки дина- 
міки гучности, важливіші іноді від артикуляційних прийомів; широкі 
динамічні хвилі, що можуть бути довшими від мелодійних фраз і об'єдну- 
вати Їх; лірико-емоційна виразність, щирість і схвильованість виконання 
як наслідок застосування згаданих засобів. 

В інструментальних творах Д. Бортнянського структурованість мело- 
дійної лінії і пов'язана з нею виразна розчленованість фраз відчутніша, 
ніж у хорових. Ця манера є природною для фортепіано і законно пов'яза- 
на з класичним стилем у. виконавстві. Характерно, що коли дослідники 
говорять про українські зв'язки у сонатах Д. Бортнянського, то частіше 
згадують танцювальні (козачкові), а отже, метризовані, а не співні теми. 


2 Корній Л. Історія української: «ан Київ; рий Нью-Йорк, 1996.-- Ч. П-- 
С. 242--244. 
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Проте в останніх також впізнаються українські риси, наприклад: у мелан- 
холійній, низхідного руху мелодії з другої частини Сонати С-дацг -- 
Афабіо соп евргеззіопе" чи широко розспіваній побічній партії Сонати 
В-диг. Однак на тлі економно-гомофонної фактури і в них схильна прояв- 
лятися структурованість, тож виявлення плавности мелодії потребує до 
себе особливої уваги інтерпретатора. Інструмент фортепіано до цього не 
спонукує. Тому проблема фразування стає значно важливішою для піа- 
ністів, ніж для співаків. А хочеться ж знайти відповідні нагоди і засоби 
для розкриття слов'янської, української ліричности Д. Бортнянського і у 
його клавірних творах! 

Звернемося до досвіду інтерпретаторів. Чимало варіантів трактуван- 
ня сонат Д. Бортнянського зафіксовано як у редакціях, так і у звукозани- 
сах. Серед них є цінні пропозиції. Найприродніше шукати порад щодо 
фразування у нотних виданнях, адже там вони наочно фіксуються у ви- 
гляді ліг. Клавірні сонати Д. Бортнянського мають багато різних видань, 
однак ситуація з лігами в них досить неоднорідна", 

Передусім ми не маємо точних відомостей про авторські побажання у 
цій сфері, оскільки через відомі історичні обставини.не існує ні рукописів, 
ні першовидань сонат з позначеннями самого композитора. Стосовно них 
можна тільки робити припущення, проводячи аналогію з доступними сьо- 
годні у факсимільних виданнях рукописами Концертної симфонії та Кон- 
церту Д-диг для клавіру з оркестром", У цих нотах композитор залишив 
окремі вказівки щодо виконання: італійські ремарки характеру/темпу на 
початках творів; зрідка відзначені короткі артикуляційні дужки на дві-- 
чотири ноти і крапки стакато; динамічні знаки Іогіе і ріапо. Свого часу 
вже вказувалося?, що найповніше Д. Бортнянський позначав нюанси 
гучности. Маніпулюючи двома значками -- Гі р -- він передавав різні 
динамічні відтінки: рівень звучности цілої теми чи фрази; контрастність 
сусідніх мотивів; наголоси. Подекуди трапляється також значок /є, що 
точно вказує акцентування, а декілька разів проставлене навіть стезсет- 
до. Д: Бортнянський явно відчував потребу у різноманітній динаміці, та не 
мав належних для цього позначень, Артикуляційних же вказівок, зокре- 
ма ліг, у нотних текстах Д. Бортнянського значно менше, За традицією 
ХУПІ ст., загальні норми артикуляції вважалися відомими і пояснень не 
потребували. 

Збережені вказівки Д. Бортнянського (розмір окремих ліг та частота 
змін Ді р) говорять уважному виконавцеві про відчуття розміру фрази: 
невеликої, пропорційної до половини такту на 4/4 та близької до людської 
мови. Хоч фрази дуже різноманітні й виразні (у чому дає себе знати до- 





з , Корній Л. Історія української музики - Ч. П-- С. 286. 

" у більшості наявних в українських бібліотеках ще радянських видань сонат Д. Борт- 
нянського інформацію про редакторів (як і про текстові джерела) подано дуже неясно або й 
зовсім не подано, Тому важко робити висновки, хто відповідає за позначення у тексті. 

- З Симфония Бортнянокого (Копия автографа партитурьг) / Приложение к седьмому 
разделу книги Т. Ливановой , Русская музьткальная культура ХУПІ века".-- Москва, 1953--- 
Т. її Бортнянський Д. Концерт ре мажор для чембало з оркестром: Клавір / Публ. 
розшифр. і ред. М. Степаненка.- К., 1985. 

Кашкадамова Н. Мистецтво виконання музики на клавішно-струнних інструмен- 
тах.-- Тернопіль, 1998.-- С, 200. 
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свід оперного композитора), та скрізь у них зберігається перевага сильної 
частини такту, що впорядковує мелодійне розгортання. Динамічні позна- 
чення у партитурах Д. Бортнянського прості, без афектації чи надмірної 
деталізації відтінків. Краса його співних мелодій найповніше виявляється 
при природному інтонуванні, простому розмежуванні окремих зворотів 
різними рівнями гучности. Якраз до цього й закликають авторські зістав- 
лення /отіе і ріато. 

З'ясування авторських побажань Д. Бортнянського до інтерпретації 
сонат, звичайно ж, давно цікавило піаністів та редакторів. Якими були 
методи текстологічної роботи при підготовці Їх до видання, добре ілю- 
струє цитата стосовно Сонати Е-даиг з ,Хрестоматії", укладеної Л.Ба- 
ренбоймом та В. Музалевським: , Через брак інших джерел, цю сонату 
відтворено за виданням 1930 р. (Державне видавництво України). З публі- 
кацій Фіндейзена бачимо, шо Бортнянський у рукописі ліг майже не 
позначав. Не викликає сумніву, що лігатуру в українському виданні додав 
редактор. У нашому відтворенні ми зняли всі ліги, розставлені у цьому 
виданні, З тих самих міркувань ми зняли ,вилочки", аплікатуру і педалі- 
зацію. Позначення динаміки (5, р, рр таін.) залишено без змін. Чи вони 
належать ота чи редактору українського видання, встановити 
неможливо"?, 

«Майже всі редактори наступних видань Д. Бортнянського поділяють 
текстологічну позицію Л. Баренбойма -- В. Музалевського, приймаючи 
ремарки характеру/темпу та знаки динамічних рівнів за авторські і пере- 
важно зберігаючи їх як основу. Проте педагогічні видання сонат Д. Борт- 
нянського завжди вимагали якихось роз'яснювальних доповнень. Най- 
більш коректні з редакторів (А), згідно з будовою мелодики Д. Бортнян- 
ського, додатково вводили до тексту тільки пропорційні до такту чи менші 
від нього ліги та позначення рівнів гучности за розділами форми (вступа- 
- митем)!, Ці редакції можна б уважати орієнтованими на класичний стиль 
виконання і нотного запису. На жаль, редактори нехтують дуже важли- 
вим класичним принципом так званої смичкової лігатури, за яким ліга 
ведеться від сильної частини такту до слабкої і не має права перетинати 
тактову риску. Вони зіставляють у своїх редакціях ямбічні та хореїчні 
ліги цілком довільно, за власним відчуттям і бажанням. Пим відразу ж 
занечищується як стиль редакції, так і виконання на Її основі. 

Тим, хто шукав мелодики широкого дихання (В), найпростішим 
шляхом здавалося збільшення масштабу фразувальної одиниці. Хоч довгі 
ліги у Д. Бортнянського запровадити не просто, бо він здебільшого від- 
діляє фрази паузами, усе ж деякі редактори стали на цей шлях. Дуже 
показове у цьому сенсі видання Сонати Е-4иг, у Москві 1947 р." Більшість 
ліг тут виглядає ,як у всіх" -- пропорційними до такту, однак дуже 
характерний штрих на самому початку сонати: під одну лігу забрано від- 


8 Хрестоматия по истории фортепианной музьки в России (конец ХУТІ и первая поло- 
вина ХІХ веков) / Сост. Л. А. Баренбойм и В. Й. Музалевский-- Ленинград, 1949-- 
С. 29. 

Т Редакція М. Степаненка у виданнях 1972-1974 та 1983 рр., зокрема: Українська фор- 
тепіанна спадщина: Хрестоматія-- К., 1983-- Вип. 1; а також: Русская старинная музьшка 
для фортепиано. Вип. 1 / Ред. сост. В. Натансон-- Москва, 1972, 

" Редактор цього видання К. Сорокін названий лише на останній сторінці книги. 
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разу два такти вступу! (Така сама ліга трапляється ще у київському 
виданні 1950 р., впорядкованому чи й редагованому Ф. Надененком?.) 
Подаємо уривок із Сонати Е-диг у редакції К. Сорокіна: 


АЙеєто 





Тим самим виявляється мелодійний зв'язок між звуками фа -- мі на 
перших частинах тактів як ознаками гармоній тоніки і домінанти. Відпо- 
відником цієї початкової ліги у редакції К. Сорокіна стає двотактова ши- 
рока ліга у другій побічній темі репризи (в експозиції її немає). Це суто 
фразувальна ліга, під якою стоять артикуляційні знаки стакато і тенуто. 
Вона визначає масштаб мислення, отже, двотакт задається редактором як 
одиниця метричної і фразувальної пульсації, що диктує ії швидший темп 
виконання, і більш узагальнене інтонування подальших тем. Цьому мас- 
штабові мислення у редакції К. Сорокіна відповідають унікальні (більше 
ні в кого таких немає) позначення гармонічної педалі, витриманої півтакта 
чи й цілий такт, записані графічним способом -- лініями під нотним 
станом. Їх наочний запис має сильний суто зоровий вплив на виконавця, 
виразно об'єднуючи гармонії як основу розвитку, виявляючи зв'язки між 
мелодійними опорами на віддалі і ховаючи мотиви. Таке трактування 
можна умовно назвати ,масштабним". У розглянутій редакції воно втілене 
дуже послідовно, функціонально, лаконічно і по-своєму красиво. Але у 
ньому відчутне зухвале насильство над задумом автора. 

Істотно відрізняється від описаних позиція редактора (С), який нама- 
гається розкрити своїми вказівками усі, аж до найдрібніших, нюанси 
мелодійного розвитку у Д. Бортнянського". У такому виданні багато де- 
тальних ліг і крапок стакато, а ще більше дрібних динамічних нюансів -- 
увилочок". Редакторові вдається розкрити з допомогою виконавських 
позначень декілька масштабних рівнів у розвитку музики: вимову мо- 
тивів; поділ на фрази, пропорційні до такту; об'єднання декількох фраз з 
допомогою динамічної хвилі. Більше того, чіткими змінами динамічних 
рівнів. він виявляє також і розділи сонатної форми. Такий інтерпрета- 
ційний задум можна було б назвати стильово-адекватним музиці Д. Борт- 
нянського, адже всі ці рівні у ній присутні і повинні тактово виявлятися 
у виконанні Однак те, що може бути добрим у звучанні, на папері стає 


8 Вибрані фортепіанні твори української класики / Ред. Ф, Надененко-- К., 1950. 
Бортнянський Д. Дві сонати-- К. 1972 (Сонати С-диг та Е-диг) На початку 
вказано: Аплікатура В. Клина, а вкінці: Редактор Є. А. Лур'є. Хто з них двох робив музичну 
редакцію -- позначав ліги і відтінки -- невідомо. 
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надмірним. До того ж у редакторському втіленні є багато прорахунків, що 
стосуються передовсім непослідовности в артикуляційних рекомендаціях 
та надмірної кількости динамічних нюансів. Вони істотно знижують якість 
редакції. 

Виконавцю-піаністові може принести чимало користі ознайомлення з 
перекладенням Сонати Е-диг для альта і фортепіано. Редактор В. Бори- 
совський тут детально виставив смичкові штрихи. Йомітні такі засади 
артикуляції, як групування звуків лігами попарно; послідовне відділення 
сильної частини такту початком нової ліги; так зване правило фанфари 
(непов'язане виконання широких мелодійних ходів). Ця інтерпретація 
відповідає нормам класичного стилю і дає багато пояснень в інтонуванні 
мелодики Д. Бортнянського. 

Розглянуті редакції сонат Д. Бортнянського, на жаль, здебільшого не 
мають точно відповідного кожній з них зафіксованого піаністичного озву- 
чення, що дало можливість конкретно проілюструвати, яке вони поро- 
джують виконання: Але загалом ці твори звучать досить часто, і їх зву- 
козаписів є чимало. У виконаннях переважно дають про себе знати ті самі 
уже згадувані тенденції трактування, тому аналогічні відповідники до 
охарактеризованих редакцій знайти неважко. Правда, не може мати аде- 
кватного виконавського втілення текстологічне видання сонат Д. Бортнян- 
ського (з так званими авторськими вказівками), бо, як сказано, у ньому не 
відзначено ні артикуляції, ні фразування. Художнє виконання поза арти- 
куляцією і фразуванням не існує, тож воно завжди буде тим чи іншим 
способом доповнювати кістяк авторських рекомендацій. 

Інтерпретаційні редакції типу А (близькі до класичного стилю) мають 
відповідник у трактуваннях піаністів академічного типу. Прикладом цього 
може бути московський запис Концертної симфонії та Квінтету, де першу 
скрипку грає М. Яшвілі, а партію фортепіано-- Д. Благой . Звукозапис 
сонат у виконанні М. Степаненка!!, власне кажучи, є прямою виконав- 
ською реалізацією його ж редакції. Близьке до вного: ж типу і виконання 
Юліяни Осінчук". 

Для академічного виконання, як відомо, ідеалом є якнайточніше: від- 
творення нотного тексту. Індивідуальність піаніста може виявлятися 
тільки через більшу чи меншу міру досконалости втілення загальнови- 
знаних норм стилю. Для цих виконань характерне узагальнено-логічне і 
дещо емоційно відсторонене трактування твору. Тут панує загалом чітко 
зпроговорена", короткозвучна артикуляція, а різноманітність у вимові 
мотивів має другорядну роль. Засобами акцентування чітко показана мет- 
рична основа. Фрази виразно завершені і розмежовані. Динаміка служить 
для об'єднання структур на рівні чотиритактів і вище, Таке виконання 
ближче до інструментального, а не вокального, способу вираження. Ви- 
значальним завданням для нього залишається наочність і ясність цілісної 
конструкції твору. 

Усі ці характеристики значно посилюються банан до квадра- 
та") у трактуванні, що відповідає редакціям ,масштабного" типу (В). Та- 


1 Бортнянский Д. Квинтет. Сонатьт для чембало. Концертная симфония.-- Москва, 
1989. 
и Украйнская фортепианная музька ХУП--ХІХ. веков. Играєт М. Степаненко (Запись 


1979 г.- Москва, 1982-- С 10--17725-26. 
1? У/кгаїпіап Ріапо У/огкз. Лапа Овіпевик.-- Мопігеа!, 1985.-- УЕР 1087 Ов5 85484. 
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кий приклад дає звукозапис Сонати Е-дчг у виконанні В. Винницького", 
Цей піаніст грає дуже швидко і віртуозно. Панує ідеально відточений 
штрих -- регіе Іербіего, без істотних змін протягом твору. Швидкий рух 
перетворює метр сонати на аПа Бгеуе, при цьому ясно висвітлюється схе- 
ма гармонічного розвитку, а мелодійні деталі звучать як орнамент. Незва- 
жаючи на суто піаністичні достоїнства, такий підхід до виконання збіднює 
музику Д. Бортнянського. Адже у ній найціннішими є мелодійні інтонації, 
а тармонічний план і структура, увипуклені швидким темпом,- менш 
оригінальні. 

Натомість найбільш виграшним для музики Д. Бортнянського вияв- 
ляється виконання, спрямоване на уважне прослуховування і розкриття 
усіх рівнів інтонаційного розвитку, від найнижчого -- мотиву, через фра- 
зу і період, до рівня сонатної форми (тип С). Блискучий зразок такого 
трактування дає звукозапис Сонати Е-диг, здійснений Н. Голубовською!, 
ІПаністка ненав'язливо застосовує цілий комплекс виконавських засобів 
для виявлення виражальности музики на всіх масштабних рівнях. ЇЇ особ- 
ливим здобутком є тонка мотивна артикуляція, що вдихає життя у мело- 
дику сонати, не членує, а тільки ,ппроговорює" фрази. Виконанню не влас- 
тива метричність -- у ньому виразно, але у міру, застосовано гнучкі аго- 
гічні прийоми. Динаміка різнопланова: хвильові зміни гучности надають 
виразности фразам, а контрастні зіставлення увипуклюють різнохарак- 
терність тем. У виконанні Н. Голубовської прообразом сонати стає оперна 
сцена: теми змінюють одна одну зі своєрідністю й сюжетною пов'язаніс- 
тю театральних персонажів. Неповторности трактуванню надає особиста 
м'яка інтонація піаністки, теплий і співучий звук, завдяки якому теми 
Д. Бортнянського сприймаються дуже емоційно і поетично. 

Інтерпретація такого типу вирізняється серед усіх інших своєю теп- 
лотою і щирістю. Виявляється, що не умисне збільшення масштабу фрази, 
а наповнення її глибиною інтонаційного змісту через багатопланове роз- 
криття виражальности мелодики на всіх масштабних рівнях дає змогу 
фортепіанному виконанню наблизитися до правдивої української лірич- 
ности Д. Бортнянського. 

Проведене порівняння редакцій та реальних виконань схиляє до 
висновку про відмінність цих двох жанрів роботи піаніста. Тонка деталь- 
ність виконання, що підкуповує слухача у живому звучанні (чи у звуко- 
запису), на папері виглядає грубо і надокучливо. Редакція не може і не 
повинна фіксувати всіх нюансів виконання. Вона повинна дати лише міні- 
мум вказівок, необхідних для орієнтації піаніста у потрібному стильовому 
напрямку. Сучасна ж видавнича позиція передбачає видання чистого |, 
наскільки можливо, вивіреного авторського тексту з додатком необхідних 
пояснень про його стильові особливості. 

Назріла гостра потреба підготувати і здійснити повне академічне ви- 
дання творів Дмитра Бортнянського. Це -- серйозна і складна справа, але 
українські музиканти повинні її зробити. Якщо буде прийняте таке 
рішення, - а воно повинно бути прийняте! -- це дасть попттовх до числен- 


" Нетиражований студійний звукозапис кінця 1980-х років. 
Голубовская Н. Д. Бортнянский. Соната фа мажор. Запись 1951 га» Москва, 
1987.-- С 10--26297. 
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них, потрібних для видання і таких важливих щодо спадщини Д. Бортнян- 
ського, робіт: архівних пошуків у всьому світі, текстологічних досліджень, 
редагування тощо. Ця справа повинна набути національного звучання. 
Так, свого часу в Німеччині для академічного видання всіх творів 
И-С. Баха створено знамените Бахівське товариство. Чи не вартувало б і 
нам задля шляхетної мети академічного повного видання творів Дмитра 
Бортнянського створити товариство його імени? Пам'ятаймо: тільки на 
основі сучасного, грамотного і якісного, повного видання буде можливою 
подальша робота з мистецького виконання чи музикознавчого досліджен- 
ня творчости нашого великого класика. 


, 





Любов КИЯНОВСЬКА 


ФЕНОМЕН ДМИТРА БОРТНЯНСЬКОГО 
В КОНТЕКСТІ УКРАЇНСЬКОЇ І РОСІЙСЬКОЇ 
МУЗИЧНОЇ КУЛЬТУРИ 


Серед численних музикознавчих проблем, які виникають у зв'язку з 
аналізом стилю Дмитра Бортнянського, одна має доволі давню історію 1 
зберігає свою актуальність і до сьогодні -- це проблема національної на- 
лежности композитора. Довкола неї зламано чимало списів, і поки що не 
видається, щоб вона була вичерпаною. У більшості світових енциклопе- 
діях його трактують як російського композитора, хоч і не заперечують 
українського походження. У російських же дослідженнях як ХІХ-- пер- 
пої половини ХХ. ст. (між іншим, М. Фіндейзена, С. Смоленського, Б. Аса- 
ф'єва й інших), так і останніх десятиріч (Ю. Келдиша, М. Рицаревої) він 
подається лише як представник російської культури. Серед інших дослід- 
ників лише М. Рицарева відзначає значніліий вплив українських тради- 
цій на стиль Д. Бортнянського, решта ж -- такі, як Ю. Келдині чи А. Аса- 
ф'єв,- дуже побіжно про них згадують, трактуючи їх як другорядний 
фактор його художнього світогляду. Наприклад, Ю. Келдиш зазначає 
після розлогого вступу про значення композитора для російської культу- 
ри, торкаючись його біографії, таке: , Нарівні з Березовським, художни- 
ками-портретистами Левицьким і Боровиковським, скульптором Марто- 
сом -- Бортнянський належить до тих талановитих виходів. з України, 
які збагатили російське мистецтво другої половини ХУПІ ст. У числен- 
них українських джерелах, присвячених творчості мистця, також є роз- 
біжності щодо цього питання. Частина дослідників (А. Вахнянин, Б. Куд- 
рик, С. Людкевич) визнає його творчість органічною часткою української 
музичної спадщини, інща ж-- особливо дослідники радянського періоду, 
а також енциклопедії і довідники того часу, вживають окреслення ,укра- 
їнський і російський композитор" або розпливчасте ,вітчизняний", що, 
очевидно, якраз і передбачає те саме (В. Іванов). Зрозуміло, що в багатьох 
випадках таке окреслення було викликане мотивами цілком не наукови- 
ми, а ідеологічними. Але навіть і в довідниках та енциклопедіях, виданих 
в Україні після 1991 р. (перевидання 1995 р.), Д, Бортнянський продовжує 
фігурувати як ,український і російський" композитор". Представимо 
низку аргументів і міркувань, які б могли долучитись до загальної диску- 


1 НЯ дьш Ю. История русской музьки-- Москва, 1985.-- Т. ПІ: ХУПІ век-- С. 161. 
2 Митці України. Енциклопедичний довідник / За ред. А. В. Кудрицького-- К., 
1992.-- С. 87. 
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сії про визначення місця одного з найвидатніших світових композиторів 
другої половини ХУ ст. в контексті української і російської музичної 
культури. 

Передусім тут варто врахувати порівняльний аспект, тобто розгляну- 
ти поняття національної атрибуції стосовно інших європейських компози- 
торів, особливо доромантичної доби, тобто часу цілеспрямованого форму- 
вання національних мистецьких шкіл із яскраво означеними етнічними 
прикметами. Дійсно, враховуючи історичну епоху Д. Бортнянського, це до- 
волі непросто зробити. Адже відомо, що ще у ХУПІ ст. поняття ,націо- 
нальний первень" мистецтва мало досить умовний характер. І тут таки 
має рацію Б. Асаф'єв, який у праці про М. Глинку, спростовуючи його 
нетативну оцінку спадщини Д, Бортнянського, зокрема відкидаючи прямо- 
лінійне звинувачення в ,італійщині", пише, що для того часу ,космополі- 
тичний італійський стиль у музиці був такою ж загальноприйнятою 
мовою, як французька, для дипломатії". Серед інших авторів на цю ж 
властивість вказує М. Кузьма: ,Ми приймаємо музику Моцарта і Бетхо- 
вена з відкритими руками як інтернаціональну музику. Естетика їхнього 
часу була інтернаціональна, і ми не очікуємо сильних етнічних відгомонів 
в їхніх операх чи симфоніях"?. Звичайно, брак цілком очевидних ,етніч- 
них відгомонів" ускладнює національну атрибуцію творчости композито- 
ра, але рівночасно є аргументом супроти тих, хто заперечував би належ- 
ність Д.Бортнянського до української культури, трактуючи його винят- 
ково у рамках культури російської на тій підставі, що в його творчості 
немає творів на українську тематику. яні | 

Отже, Д. Бортнянський, який у семирічному віці покинув Україну, з 
1758 р-- з перервами -- до кінця життя прожив у Петербурзі. Але він 
один у тогочасній Європі в ранньому віці -- до 25--27 років -- покинув 
назавжди Батьківщину та присвятив свою працю іншій країні. Розумію- 
чи, що існує істотна відмінність між міграцією композитора з однієї віль- 
ної повноправної держави в іншу таку саму і переміщенням -- не завжди 
добровільним -- із утискуваної колонії у метрополію, дуже неприхильну 
до культурних традицій тієї ж колонії, усе-таки вважаємо за доцільне 
провести такі порівняння. Адже в історії європейської музики відомо 
чимало композиторів, які походили з одного народу, а творили вельми 
тривалий час, іноді майже ціле життя, у середовищі іншого, будучи там 
високо цінованими. Проте здебільшого національність композитора усе ж 
таки атрибутується за Його походженням, незважаючи на те, що потім 
може всіляко акцентуватись його роль і значення для ,нерідної" культу- 
ри. Спеціально зазначимо, що спираємося тут на західноєвропейські дже- 
рела, видані протягом останніх десяти років". | 

Найбільш знаний приклад -- Іеорг-Фрідріх Гендель і англійська 
культура, який не потребує коментарів. Але є й багато інших. Луїджі Ке- 
рубіні, незважаючи на те, що 54 роки свого життя прожив у Парижі, був 


З Асафьев Б. Избраннье трудь»-- Москва, 1954.-- Т. ТУ -- С, 70. 

1 Кузьма М. Чи знаємо правдивого Бортнянського // Мивісає аг5 еї 5сіепііа. Книга-'на 
честь 70-річчя Н. О. Герасимової-Персидської. Наук. вісник НМАУ-- К. 1999--- Вип. 6. 

5 Див: Сгоме С. А. Дісйопагу ої Мизіс апі Мизізреп.- Допдоп, 1880.-- Еаїї. 6; Діе 
Мизік іп Севсбіснів шпа Секепмагі / Вей. Е. Віите-- Каз5еї Вахеї, 2001--2004; Епсукіо- 
рефіа шизукі род гей. А. СводКкоу5Кіево.-- У/агехамта, 1995. |: зам» : - 
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директором Паризької консерваторії (в яку, нагадаємо, не можна було 
приймати іноземців) і автором опер, вельми важливих і характерних для 
французької культури, подається як італійський композитор; Андре 
Гретрі, у творчості якого остаточно сформувалась французька орега 
сотідие, вважається бельгійським композитором. Зрештою, у тій же Росії, 
в Петербурзі, близько 50 років працював Юзеф Козловський, автор зна- 
менитого полонезу ,Гром победьг, раздавайся!", що став одним із симво- 
лів визвольної війни проти Наполеона 1812 р.; він був директором царсь- 
ких театрів у той самий час, коли Д. Бортнянський керував Придворною 
півчою капелою, а проте його відносять до польських композиторів. Навіть 
Едуарда Направника (представника уже ХІХ ст.), який ціле життя про- 
жив у Росії, у зарубіжних енциклопедіях подано як чеського композито- 
ра, бо він народився у Чехії і був чехом за національністю. Така повна 
дискримінація стосується насамперед українців, які працювали у Росії. 
Завершуючи цей ряд, нагадаємо ще очевидний факт: нікого з нас не ра- 
зить, що двох віденських класиків атрибутують як австрійських компози- 
торів, а Л. Бетовена усе-таки як німецького. Отже, місце народження та 
етнічні корені є визначальними у таких випадках, З цього ряду є лише 
декілька винятків. Це насамперед Жан-Батіст Люллі, що значиться як 
»зфранцузький композитор італійського походження", народжений у Фло- 
ренції. Але Ж.-Б. Люллі був творцем франпузької національної опери, 
більше того -- він творив її значною мірою на противагу панівним італій- 
ським канонам, чутливо врахувавши глибинні традиції саме французької 
музики та особливості французької мови у вокальній мелодиці. Його 
імпульс на розвиток французького музичного театру -- навіть того, що 
виникав на противагу йому,-- важко переоцінити: від нього бере початок 
специфічна вокальна просодія, розвиток і подальше переосмислення якої 
становить питому ознаку вокальних і театральних жанрів французької 
композиторської школи аж до Г. Берліоза і навіть Кл. А. Дебюссі, То, може, 
те саме торкається й ролі Д. Бортнянського у російській школі? 
Звернемось до свідчень авторитетних учених. Усі -- як дослідники 
минулого, так і сучасні -- підкреслюють, що Д. Бортнянський репрезен- 
тує західний напрям у російській музиці і не трансформує органічно гли- 
бинних національних джерел. Ось як з цього приводу висловлюється 
такий авторитет, як М. Фіндейзен, шкодуючи, що у своїх власних концер- 
тах композитор не використав тих інтонаційних джерел з ,Октоиха"є, 
нОбихода" і деяких інших, обробки (або, як називає їх В. Іванов, заран- 
жировки") яких він має у своєму доробку: ,Безперечно, усвідомлюючи 
потребу в протиставленні їх |маючи на увазі автентичні церковні напі- 
ви-- Л. К.) чужим православній церкві хорам приїжджих західних май- 
стрів, важко тепер сказати, що стало перешкодою композиторові в цьому 
завданні великої художньої і громадської ваги -- чи захоплення придвор- 
ного кола легкозвучним і легкозапам'ятовуваним співом, чи успіх його 
перших творів, привабливих музикою, але таких, які стали все ж 
наслідуванням цього західного стилю |...) що давно відійшов від колишніх 
царських півчих дяків", М. Римський-Корсаков, зрештою, усі ці зауваже- 


8 Финдейзен Н. Очерки по истории музьки в Россий с древнейших времен до кон- 
ца ХУПІ в-- Москва, 1929.-- Т. 2.-- С. 264. 
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ння висловив у концентрованій афористичній формі, вказавши, що музи- 
ка Д. Бортнянського -- це ,безперечна помилка в розумінні російського 
церковного стилю"", Усім, хто хоч трохи цікавиться літературою, присвя- 
ченою Д. Бортнянському, відомо, що найвидатніші російські композитори 
і музичні діячі ХІХ ст. не визнавали Д. Бортнянського -- це був чи не єди- 
ний об'єкт, у якому сходились негативні оцінки як кучкістів та Їх ідеоло- 
га В. Стасова, так і П. Чайковського та О. Сєрова. Така одностайність, вра- 
ховуючи справжню художню вартість музики Д. Бортнянського, могла б 
видатись дивною, але в мистецькому процесі того часу вона була цілком 
закономірною -- прагнучи створити справді національний стиль росій- 
ської музики, ці композитори не могли більше зобробляти його поля", 
вони повинні були йти зовсім іншою дорогою. Щоправда, М. Рицарева, 
прагнучи вибудувати проекцію впливу композитора на майбутні поколін- 
ня, зазначає, що ,на хоровому стилі Бортнянського виховані Дегтярьов, 
Ведель, Л. Гурільов, Щербаков, Новиков, Давидов'?. Але власне цей 
список також видається вельми показовим, бо з шести названих три при- 
наймні'є українцями. | 

Цілком інакше складається доля спадщини Д. Бортнянського в Украї- 
ні. Варто спеціально підкреслити, що,. наприклад, у Галичині його музика 
відіграла не лише суто художню роль, але й суспільно-історичну. Захоп- 
лення творами Д. Бортнянського було таким значним, що в репертуарах 
церковних хорів, починаючи з 30-х років ХІХ ст. його доволі складні 1 
віртуозні духовні концерти займали провідне місце. Більше того -- їх 
сприймали як символ духовного відродження українства і вони здобули 
величезну популярність у колах не лише інтелігенції, але і ширших 
верств. Як писав В. Матюк, ,українська молодь розносила живе слово 
божественної музики Бортнянського навіть під убогу селянську стріху"?. 
А метр української музики ХХ ст. С. Людкевич так підсумовує вплив 
Д. Бортнянського на розвиток національної культури: ,|..| важко нам собі 
уявити, чим була би наша церковна музика без Бортнянського. Все, що в 
ній є більш вартісне та інтересне,-- це твори більш чи менш талановитих 
послідовників і епігонів Бортнянського, таких |..| як Вербицький, Лаврів- 
ський та ін. Усі вони живились майже виключно соками музики ,нашюого 
Моцарта, як звав Бортнянського найближчий йому духом і формою 
Мих. Вербицький"!8, Зрештою, можна доповнити С. Людкевича, що не 
лише церковна музика живилась соками таланту Д. Бортнянського. У ба- 
гатьох світських хорових творах також творчо перевтілені його тради- 
ції -- як, приміром, у кантаті М. Лисенка , Радуйся, ниво неполитая". Цю 
відмінність у сприйнятті музики Д. Бортнянського в Росії й Україні під- 
креслює і Б.Кудрик в ,Огляді історії української церковної музики", ціл- 
ком недаремно називаючи досягнення Д. Бортнянського та А.Веделя -- 
нзолотою добою" в історії української музики, підкреслюючи їх вершин- 
не значення в еволюції національної музичної культури з історичної 


Т Тюменев Й. Воспоминания о Римеком-Корсакове.-- Москва, 1954.- Т. 2--- С. 200, 
8 рішщщарева М. Композитор Дмитрий Бортнянский. Кизнь и творчество - Ленин- 


град, 1979.-- С. 130. 
9 Матюк В. Наша руська народна пісня і її значення // Діло.-- 1899.- чЧ.14-- С. 2. 
1 Людкевич С. Дмитро Бортнянський і сучасна українська музика // Людкевич С. 
Дослідження, статті, рецензії-- К., 1973.-- С. 225. 
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перспективи. Адже кожна національна культура живе за законами живо- 
го організму, присвоює та адаптує в історичному процесі розвитку те, що 
їй близьке, і відкидає чужорідне, навіть якщо на якомусь етапі воно було 
дуже поширеним та значним у певному середовищі. 

Хотілося б додати до цього ще одне міркування - - ,італійщина", яку 
дружно відзначають усі -- одні з осудом, інші як констатацію факту, без- 
перечно, засвоєна Д. Бортнянським у часі його студій у Б. Галуппі та 
інших метрів, проте чи не тому вона виявилась для нього настільки орга- 
нічною, що серед усіх інших європейських культур саме італійська за 
своєю інтонаційною природою та мелодикою мови найближче стоїть до 
української. І якщо взяти до уваги ще й численні інтонаційні паралелі до 
українських пісень, які виникають у концертах Д. Бортнянського (на це 
звертає увагу чимало дослідників, зокрема М.Рицарева, а також досить 
докладно говорить про це В. Іванов), то можна продовжити попередню 
думку і зазначити, що з чужинних впливів кожна національна культура 
присвоюватиме передовсім найбільш органічне для неї, яке природно 
увжиИВЛЯЄТЬСЯ" в Її організм, адже й С.Гулак-Артемовський у , Запорож- 
ці за Дунаєм" використав модель італійської опери. 

Отже, підсумовуючи сказане, найдоцільніше, мабуть, окреслити 
Д.Бортнянського як українського композитора, який зробив значний 
внесок у розвиток російської музичної культури. 


Аделіна ЄФИМЕНКО 


ВОЛЬФГАНІ АМАДЕЙ МОЦАРТ 
І ДМИТРО БОРТНЯНСЬКИЙ: 
ХУДОЖНЬО-ЕСТЕТИЧНІ ТА СТИЛЬОВІ ПАРАЛЕЛІ 


Важливою позицією у дослідженні, реставрації та відродженні твор- 
чої спадщини видатного українського ,класициста" є відкритість пробле- 
ми, яка стикується з загальноісторичною концепцією діалогу Сходу й За- 
ходу", . - ; М 
Стимулом для написання цієї статті став відомий вислів М. Вербиць- 
кого -- ,символу національного відродження в Галичині" -- про Д.Борт- 
нянського як про ,нашого Моцарта". М. Вербицький, очевидно, мав на 
увазі те, що Д. Бортнянський є для українців тим, ким для австрійців є 
В. А. Моцарт. Але композитор мав рацію і в іншому. Тому у проблемну 
ауру порівняння М. Вербицького і Б. Кудрика варто включити етнічний, 
біографічний, філософсько-естетичний, інтонаційно-образний, жанровий, 
композиційний ракурси в аспекті визначальних стильових домінант кла- 
сицизму. і | 

Порівняльна проблематика навколо імени Д. Бортнянського мала за- 
звичай гострий, полемічний характер. Так, наприклад, О. Сєров уважав, 
що твори Д. Бортнянського є слабким відгомоном італійців і радив замість 
них слухати чисту красу палестрінівської музики? Навпаки, М. Компа- 
нейський?, а за ним і С. Людкевич! не без підстав іменували Д.Бортнян- 
ського українським Палестріною. Дискусія як навколо світського, так і 
духовного аспектів у творчості Д. Бортнянського взагалі може стати пред- 
метом окремого теоретико-культурологічного дослідження. 

Провідною ідейною ланкою у панорамних нарисах порівнянь Д. Борт- 
нянського і В. А. Моцарта визначимо належність обох композиторів до 
когорти реформаторів. Їх новітні пошуки здійснювалися під знаком син- 
тезу генетичних та типологічних ознак національного стилю. З 


1 Порівняльний діалогічний метод запропонував ще Б. Кудрик у нарисі про Д. Бортнян- 
ського, Поряд з національною самовизначеністю українського композитора акцентуються як 
природні, так і несподівані паралелі зі стилістикою Дж. П. Палестріни, В. А. Моцарта, Л.Бе- 
товена, Ф. Шуберта, К. А. Вебера, Дж. Верді і навіть Е. Гріга: Кудрик Б. Огляд історії укра- 
їнської церковної музики -- Львів, 1995.-- С. 46, 49. . 

2 Серов А. Н. Концертьї императорских театров // Избраннье статьи - Москва; Ле- 
нинград, 1950--- С. 211. 

З русская музькальная газета-- 1901.- Мо 42. б ; - 

З Людкевич С. Д. Бортнянський, а сучасна українська музика // Музичний листок 
(Львів)- 1925.-- Вип, 1. - 5 , з 
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У цьому сенсі Д. Бортнянський перебував у складніших умовах, ніж 
В. А. Моцарт,- в умовах , гетерогенного діалогізуючого характеру національ- 
ної музичної мови" як наслідку ,українсько-візантійського європеїзму"". 

Систему паралелей В. А. Моцарта і Д. Бортнянського (як, між іншим, 
будь-яке явище системного порядку) варто розпочинати в ракурсі взає- 
модії зовнішніх та внутрішніх ознак і спрямовувати пошуки від діахро- 
нічних процесів до діалектики синхронного паралелізму в контексті спіль- 
них естетико-стильових та індивідуально-творчих позицій. 

Отже, для розбігу почнемо з деяких спільних біографічних фактів му- 
зичного формування двох вундеркіндів -- інструменталіста і співака: з 
вдалих навчальних студій В. А. Моцарта з батьком та Д. Бортнянського з 
керівником Придворної капели М. Полторацьким, який також відіграв 
майже батьківську роль у вихованні майбутнього композитора. З дитин- 
ства обом судилося пізнати щедрість імператорської прихильности. 
Достатньо згадати ,чарівну" історію зіркових турне маленького В. А. Мо- 
царта та цікаві факти ,материнської" турботливости імператриці Єлиза- 
вети Петрівни, якій дуже подобався тембр голосу семирічного Д. Бортнян- 
ського. Так, Д. Домов пише, що , після концертів вона нерідко зав'язувала 
йому горло своєю шийною хусткою", Далі життєві шляхи зрілих музи- 
кантів порівнюються радше як протилежності". В. А. Моцарту випала не- 
легка доля ,вільного" художника і передчасна смерть; Д. Бортнянський 
усе життя керував Придворною хоровою капелою, його оминули земні ми- 
тарства сучасників М. Березовського і А. Веделя. Навпаки, тривалий ду- 
ховний авторитет та міцні позиції церковного композитора відіграли клю- 
чову роль у ствердженні стабільної виконавської традиції компромісного 
паралітургійного жанру хорового концерту в храмі. 

Далі можна акцентувати спільні для обох композиторів італійські 
впливи. Це явище взагалі мало загальноєвропейський характер. І Украї- 
на органічно входила у цей географічний простір, про що свідчить своє- 
рідний діалогічний характер національної музичної мови (Захід -- Росія). 
Процеси секуляризації духовної музики і бурхливий розвиток світських 
жанрів, історично обумовлені загальноєвропейськими просвітницькими 
ідеями, професійний зріст музикантів і внаслідок цього ,раптові моду- 
ляції" ,духовного співу" в ,духовне мистецтво", пов'язані передусім з 
італією. Як пише В. Іванов, ,композитори засвоювали одні і ті ж самі пра- 
вила італійської оперної і інструментальної музики 70-х років", Д. Борт- 
нянський у Росії, а В. А. Моцарт в Австрії, -- кожний по-своєму відчував 
у своїй творчості вплив італійської музики". Про це свідчить супровід до 
перших творів Д. Бортнянського , Аме Магіа" та ,Заїма Вевіпа?, який зву- 
чить, на думку дослідника, наче , Аме Уегип'" В. А. Моцарта. Обидва ком- 
позитори писали опери у традиціях італійської риїї (рідше 5егіа): , Сокіл", 
»Свято сеньйора", ,Син-суперник" (з впливами сентименталізму); У 


5 Коза ренко О. Феномен української національної музичної мови-- Львів, 2000,-- 
С.107 (Українознавча бібліотека НТШ. Ч. 15). 

8 Долгов Д.Д. Бортнянський. Біографічні нариси // Літературні додатки до ,Нувеліс- 
та". -- 1857.-- Березень-- С. 17. 

" Дле природне обдарування у подальшій роботі В. А. Моцарта і Д. Бортнянського 
сприяло стрімкому розвиткові професіоналізму. Швидкість музичної пам'яти та техніки на- 
писання творів часом межувала з надлюдськими можливостями. 

Т Іванов В. Дмитро Бортнянський- К., 1980.-- С. 60. 
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В. А. Моцарта перелік значно ширший, але навіть опера »Весілля Фіга- 
ро", в якій здійснилися естетико-стильові положення оперної реформи, 
дотримується традицій італійської Биїї. Але всупереч смакам імператор- 
ських дворів і залежності від офіційних замовлень розвиток жанрів від- 
бувався у дусі формування національної школи. В. А. Моцартові вдалося 
здійснити реформу в опері, Д. Бортнянський основні зусилля спрямував 
на хоровий жанр, якому судилося стати символом національної самобут- 
ности української духовної музики. : 

Ідеї новітніх звершень розповсюджувалися на різні жанри і сфери 
світського і духовного континіуму. Напрями творчих пошуків Д., Бортнян- 
ського і В. А. Моцарта були також різними, часом протилежними, але 
парадоксальним чином прийшли до одного результату. Імпульсом моцар- 
тівських реформ, на противагу К.-В. Глюку, стало кредо , поезія має бути 
слухняною дочкою музики", яке композитор проголосив і здійснив не ли- 
ше в опері, а й у духовних жанрах, зокрема в ,Реквіємі". Д. Бортнянський 
підкорив іманентним музичним закономірностям раніше недоторканний 
канонічний текст. Його реформа а-капельного церковного співу сприяла 
небувалому розквіту хорового мистецтва. Через дотримання Д. Бортнян- 
ським православної богослужбової традиції хорового багатоголосся і недо- 
пущення у храм музичних інструментів відбулося унікальне піднесення 
культури а-капельного співу. Відомо, що 1. Гарднер, дослідник богослуж- 
бового співу Православної церкви, розрізняє дефініції ,церковний спів" і 
зцерковна музика", , Церковна музика", за визначенням І. Гарднера,- це 
зспів організованого хору", написаний за правилами музичної науки про 
композицію, а отже, він підпорядковується законам музики: гармонії, 
вченню про форми. Церковний спів-- це ,уставний" спів, належність бо- 
гослужіння?, у якому не головне музика чи слово окремо. Формуючими 
факторами тут є: 1) богослужбовий текст; 2) богослужбовий чин; 3) музич- 
ний елемент. Але ,музичний елемент", хоч і стоїть-на третьому місці, не 
є другорядним і додатковим, принесеним ззовні, а навпаки -- він є еле- 
ментом тріади, цілісного явища богослужбового обряду. Тому музичний 
елемент розвивався і поступово ,обростав" стійкою духовною семантикою, 
сповненою риторичних значень. На користь цього свідчить Н. Герасимова- 
Персидська: , Конкретними засобами музичного втілення стають динаміч- 
ні зпіки", контрастні ,перепади" на окремих словах та висловах. Як пра- 
вило, це важливі для цього тексту слова, які несуть на собі велике зміс- 
тове навантаження (так, у ,заупокійному" концерті -- це ,емерть", 
звопль?, ,посреди всех" або ,з нами Бог", ,вся посрами", ,доколе", ,Гос- 
подиб і т. п."), При переважаючій узагальненій емоційно-образній відпо- 
відності інтонаційного контуру змістові слова зростає кількість і збага- 
чується характер музично-риторичних фігур. -Х 

Найсуттєвішим моментом творчого паралелізму Д. Бортнянського і 
В.А. Моцарта є стильова аура класицизму. У першу чергу здійснення 
реформаторських задумів обох класиків в умовах кристалізації естетич- 
них, жанрових, інтонаційних позицій набуває статусу закономірности ево- 
люційних процесів. У музичному мисленні відбуваються глибокі стильові 


т ардн ер И. Церковное "пение и церковная музька // О церковном пений (сборник 
статей).- Москва, 1997.-- С. 146; ко й . 
9 Герасимова-Персидська Н. Хорбвий концерт на Україні в ХУТЬ-ХУПІст-- К., 
1978.-- С. 129. " : 





188 АДЕЛІНА ЄФИМЕНКО 





зрушення. Символічна навантаженість музичного тексту, закодованість 
його складових елементів західноєвропейського бароко, інтонаційна ево- 
люція музично-риторичних фігур від схоластичного, ілюстрованого до 
узагальнено-емоційного трактування є показовою для процесу семантиза- 
ції музичної інтонації. 

Але якщо у Західній Європі це явище вплинуло на розвиток інстру- 
ментальних жанрів, то в Україні -- на хоровий концерт, що продовжив 
традиції партесного концерту і репрезентував стильову модуляцію від 
бароко до класицизму. Рівновага пропорцій, ясність і чіткість музичних 
компонентів, логіка музичного розвитку, метроритмічна періодичність", 
диференціація мажору і мінору, тобто пріоритет музичних, а не вербаль- 
но-символічних чинників стали засобом у побудові цілісности. Д. Бортнян- 
ський у хоровій, а В. А. Моцарт в інструментальній музиці досягли бездо- 
ганного ансамблю, осмисленого, семантично-визначеного інтонування, 
чистоти фактури, що поєднує прозорість і архітектонічну вибудуваність 
томофонно-гармонічної вертикалі та лінеарну виразність горизонталі. 
Отже, обидва композитори здійснили еволюцію інтонаційно-гармонічного 
начала, яке поза межами італійської вокальної віртуозности втілило 
красу голосоведення і відточеність форми. Зокрема, в українській музич- 
ній культурі і таким чином у творчості Д, Бортнянського відкристалізува- 
вся новий напрям у хоровому виконанні. ,На той час,-- пише В. Іванов, -- 
в Росії повсюдно виконувалися 8- й 12-толосні концерти, записані по слу- 
ху, з одного боку, пропагували італійське вокальне мистецтво, інші праг- 
нули зберегти недоторканість давніх вітчизняних розспівів, треті вдава- 
лися до повторних форм гучноголосного співу". Використання принципу 
повторности по горизонталі і вертикалі стає провідним у хорових концер- 
тах Д. Бортнянського. Введення чітких кадансів (з повторенням) свідчить 
про прагнення композитора подолати композиційну плинність, розімкне- 
ність". Неважко побачити в цьому використання так званих структур 
об'єднання, які Л. Мазель та В. Цуккерман уважають показовими для 
»Того історичного етапу, який знаменується виробленням самостійних і 
розвинених закономірностей музичної логіки"12. 

Розвиток іманентно музичних формотворчих засобів зароджується 
ще в партесному співі. Визначаючи природу циклічности концертів і 
принцип контрасту, Н. Герасимова-Персидська простежує, як встановлю- 
ються нові зв'язки між розділами, як аналіз урівноважується синтезом. 
Боротьба і водночас взаємодія та взаємоперехід протилежних начал ста- 
новлять сутність музичного процесу. 


10 Саме метроритмічні особливості творів Д. Бортнянського, що свідчили про перевагу 
музичної драматургії над смисловим розгортанням духовного тексту, викликали негативні 
відгуки спеціалістів ,церковного співу" у ХІХ ст. Так, О. Львов у праці , Про вільний неси- 
метричний ритм" доводить, що вільне поводження композитора з церковними текстами, 
перестановка слів і навіть зміна їх заради музичних вимог, узагалі симетричність ритму у 
хорі ,Отченаші" суперечить несиметричності тексту молитов (Див. О свободном несим- 
метрическом ритме.- Санкт-Петербург, 1858.-- С. Т). 

М Іванов В. Дмитро Бортнянський. С, 84. 

Так, в аналізованому у цій статті хоровому концерті Д. Бортнянського , Скажи мені, 
Господи, кончину мою" каденції повторюються майже через кожні чотири такти (половинні 
і заключні), за винятком фінальної фути, довго тривають, розтягуються структурно. Завер- 
шальний етап кадансування після фуги триває 21 такт. 

12 Мазель Л., Цуккерман В. Анализ музькальньх произведений.-- Москва, 1967.-- 
С. 422. 
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Ці ж закономірності були типовими для сонатно-симфонічних пошу- 
ків В. А. Моцарта. Саме ця взаємодія, проявляючись на різних рівнях, 
сформувала. у нього парність музичних принципів: процесуальне -- 
структурне, лінійне -- циклічне, пісенне -- танцювальне, моторне -- 
споглядальне, потенційне -- абсолютне, часове -- понадчасове. А звідси 
пошук виходу протиріччя у класичну тріаду: теза - - антитеза -- синтез. 

Отже, наведені паралелі між Д. Бортнянським та В. А. Моцартом, що 
виявляють. спільні системно-стильові ,класицистичні" особливості музич- 
ного процесу, є не лише результатом іманентної еволюції музичного мис- 
лення, а. й закономірним відбиттям певного історичного етапу розвитку 
світової культури взагалі. : 

На рівні жанрової системи класицизму паралелі між Д. Бортнянським 
і В. А. Моцартом мають локальніший, конкретніший характер і можуть 
розглядатися як у зовнішньому, так і у внутрішньому аспектах відобра- 
ження (індивідуум -- тип культури). Зовнішній більше стосується огляду 
жанрового діапазону. Послідовність пріоритетів обох митців (що представ- 
лено схематично) виявляє зворотні сили у співвідношенні світської і ду- 


ховної сфер. 
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1. Хорові церковні концерти (35 на 4 | 1. Опери 
голоси ї 10 двохорних) " й 
2. Літургійні твори 00 


3. Церковні твори на латинські і німе- 













3. Концерти для різних інструментів 


цькі тексти 
4, Французькі твори: сонати, фантазії, 


4. Опери | - М . 
рондо, варіації " 
5. Фортепіанні твори 5. Камерні ансамблі | 


6. Камерні ансамблі 6. Кантатно-ораторіальні: Реквієм, 
15 мес, масонські кантати, мотети 


7. Концертні арії, пісні для голосу з 
. фортепіано , 
















7. Цикли пісень на французькі тексти, 
кантати 






- «Внутрішній рівень жанрових паралелей багатогалузевий, але його 
систематизація та аналіз не входять у коло завдань цієї статті (хоч він 
може розкрити цікаві аспекти взаємодії індивідуальних творчих методів і 
стати предметом окремого дослідження) Наприклад, репрезентативним 
виглядає спільний для обох композиторів загальний художньо-емоційний 
тонус творів -- яскравий, радісний, піднесений, дієво-життєствердний, 
урочисто-величавий (з однозначною ладотональною перевагою мажору 
над мінором; швидких темпів над повільним і т. ін.). Навіть при порівнян- 
ні протилежних, але пріоритетних жанрів у Д, Бортнянського та В.А. Мо- 
царта очевидна перевага гимнових хорових концертів над покаянними, 
комічних та життєрадісних опер (симфоній) над драматичними. Але най- 
більше вражає синхронність деяких творів не лише у хронотиповому та 
жанрово-стильовому, а Й в інтонаційно-семантичному та філософському 
аспектах. Згадується відома фраза Г. Аберта про В. А. Моцарта, яка може 
бути віднесена і до Д. Бортнянського: , Сонце, огорнуте траурною стріч- 
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кою". Маємо на увазі ,Реквієм" В. А. Моцарта і хоровий концерт М» 32 
»Скажи мені, Господи, кончину мою" Д. Бортнянського". 

У цьому контексті порівняння дають змогу говорити про деякі зако- 
номірності пізнього стилю композиторів". Під впливом останнього образ- 
ний світ названих творів вирізняється станом трагізму, приречености 1 
особливо роздумами про смерть. На думку Н. Півець-Савицької, у пізній 
період актуалізується ,рефлектуючий, нерідко осяяний образом смерті 
світ, де панує стан туги, страху, передчуття, спогадів, концептуальний 
рівень істотно ускладнюється. Але внаслідок цього набутого досвіду і зро- 
стання майстерності підвищується відповідальність і вимогливість компо- 
зитора до себе і своїх творів, ретельнішою стає робота над деталями". 

Але трапляються і важливі для розуміння цілісности певних худож- 
ньо-стильових етапів парадокси. В. А. Моцарт завершує творчий шлях не 
»Реквіємом", а ,Чарівною флейтою", Д. Бортнянський не концертом М» 32 
»Скажи мені, Господи, кончину мою", а М» 35 , Нехай воскресне Бог" (далі 
асоціації можна продовжити: Дж. Верді - - ,Фальстафом", а не ,Отелло", 
Д. Шостакович -- 15-ю симфонією, а не 14-ю). Приголомшлива закономір- 
ність повернення світлої ,сонячної" енергії і радости світосприйняття в 
останніх творах як зворотна реакція після етапу усвідомлення і пережи- 
вання трагічної сутности буття у передостанніх творах. Що це - - класич- 
на радість перемоги світла розуму над рефлексією почуттів чи радість 
очікування життя після смерти? 

Найбільш предметним і наочним у порівнянні творчих індивідуаль- 
ностей є, звичайно, аналіз не творчости загалом, а конкретних творів. Хоч, 
навпаки, при розгляді творчости частково велику роль відіграє ймовірний 
момент. На прикладі конкретних творів існуючі паралелі виявляють як 
тотожності, так і розбіжності, -- у цілому ж цікаві спостереження щодо 
процесів, характерних не лише для певного історико-стильового етапу, а 
й для типу культури взагалі. 

Спинимося на двох творах, які репрезентують спільні зовнішні озна- 
ки: тема смерти, літургійний текст, вокально-хоровий жанр (, Реквієм" 
В.А. Моцарта і концерт Д. Бортнянського М» 32 ,Скажи мені, Господи, 
кончину мою"). Взаємодія світського і духовного у цих творах складна, 
неоднозначна і радше виявляє розбіжності, ніж паралелі. Очевидно, що 
художній результат виходить за межі ритуального призначення. Різниця 
починається від самих жанрових витоків. Хоровий концерт хоч і викону- 
вався у приміщенні храму, але не був частиною літургії. Його називали 
»Запричасним співом" (він виконувався перед причастям), коли у храмі не 
відбувалося ніяких літургійних дій" і парафіяни могли зосередити свою 
увагу на музиці! Моцартівський же ,Реквієм" спеціально призначався 


18 Можна навести приклади близьких за емоційною аурою творів: симфонія Ме 41 
8-то0ії і особливо , Дон-Жуан" В. А. Моцарта, а також концерт М» 33 ,,Вскую прискорбна еси 
душе моя" Д. Бортнянського (з 35 концертів лише М» 32 і Ме 33 мінорні (с-поїї, ф-плої), 

Стосовно В. А. Моцарта зауважимо певну від'ємність квазі-пізнього періоду. 

14 Швець-Савицька Н. Деякі проблеми пізнього композиторського стилю // Питан- 

ня стилю і форми у музиці. Збірник статей--- Львів, 2001.-- С. 19. 
У цей час відбувалося причастя священиків біля вівтаря. 

15 Гарднер пише з цього приводу, висловлюючи церковний погляд: ,Мода на ,кон- 
церти" за богослужінням і сильне захоплення італійською концертною музикою позбавляли 
богослужіння дидактичного Значення, перетворюючи його в концерт, а храм у подібність 
концертного залу" (Гарднер ИЙ. Церковное пение...-- С. 34). 
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(на замовлення) для відправлення заупокійної літургії (хоч у храмі вико- 
нувався як виняток). Інше питання, що В. А. Моцартові вдалося створити 
жанровий феномен, який синтезував канонічну регламентованість куль- 
тового жанру з індивідуально-авторським трактуванням. Він не порушив 
літургійної п'ятифазности композиції заупокійної меси, але розширив її 
до 12 частин. «Оперний реформатор, який зробив перший крок до драми 
»нового типу", у церковній музиці він робить другий крок, що веде до 
парадоксального поєднання особистісної драми смерти з канонічною сут- 
ністю всезагального відправлення заупокійної служби. 

Отже, на рівні зв'язків музики з Церквою (та індивідуальних форм її 
секуляризації) в обох випадках можна зауважити наявність конкретного, 
навіть практичного характеру (замовлення і конкретне призначення міс- 
ця і часу виконання). Ставлення ж до літургійного тексту індивідуальне: 
на відміну від ,Реквієму", де. відхилення від тексту мінімальні, хоровий 
концерт демонструє художнє ставлення до слова і нзтерський вибір вір- 
шів з 38-го псалма Давида". 

Концерт М» 32 за жанровими ознаками ббрівими) належить до по- 
каянних, які близькі за образно-емоційним настроєм до заупокійних. 

Вільне ставлення до тексту у В. А. Моцарта і особливо у Д. Бортнян- 
ського віддзеркалює ситуацію розхитування зв'язків музики зі словом як 
конкретним носієм релігійного змісту, що відбувалося через повторність, 
вільне компонування тексту та підпорядкування його іманентно музичним 
закономірностям. Слово і музика дістають наче самостійний ресвиток, 
зберігаючи ще зв'язок усередині жанру загалом"" 

Паралельно з процесами емансипації музики. та інтонаційної взаємо- 
дії музичного і вербального начал, спрямованої на багатопланове виявлен- 
ня змісту, ідеї творчого задуму, композитори намагалися у цих творах 
зберігати глибоку символічність змісту слова в його духовному ритуаль- 
ному контексті. Важливу роль відігравало значення цих творів у контексті 
пізнього періоду творчости як особливих, етапних, підсумкових. Але сама 
мова наочно символізувала відокремленість, неподібність, винятковість 
цих творів. Велика роль належала фонізму церковнослов'янської та ла- 
тинської мов. 

Значення відмінности церковної мови від повсякденної зауважив ще 
М. Ломоносов: , За важливістю освяченого місця церкви божої і для ста- 
родавности відчуваємо в собі до словесної мови деяку пошану, чим 
прекрасний творець музики особливо возвеличить" 5 Ю. Тинянов  відзна- 
чає, що церковна лексика використовується як засіб підвищення й відри- 
ву від розмовної мови 

Наступний рівень жанрових паралелей продовжує розкривати внут- 
рішні особливості цих жанрів як явищ певного типу культури. Виявлення 
будь-яких елементів стає актуальним поштовхом для порівнянь у кон- 


" У. цьому псалмі Давид просить Господа про прощення прояв, гнаний своїм сином Аве- 
саломом, спокушеним боротьбою за престол. 

" Подібні зміщення пріоритетів у бік музики створювали у ХІХ і ХХ ст. передумови 
для різних жанрових модифікацій, наприклад, такого жанрового гібриду, як зветруженталь: 


ний реквієм. 
б Тьтнянов Ю. Ода или ораторекий жанр /! Архамйсть и новаторьї. Сборник ,Іри- 


бой".-- Ленинград, 1929.- С. 67. 
Там само-- С. 68. 
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тексті наявности і взаємодії постійних конструктивних закономірностей 
як у широкому плані -- концепції, драматургії, композиції, так і у вузь-. 
кому -- структура вертикалі 1 горизонталі, метроритмічна організація та 
систематизація інтонаційних комплексів (скорботи, жалю, каяття, прими- 
рення, спокою). 

Відомо, що в системі того чи івшого жанру ознаки зібрані не випад- 
ково. Вони історично обумовлені і відбивають світосприйняття свого часу. 
Детальна реконструкція хоч би однієї особливості може висвітлити бага- 
тогранну діалектичну картину взаємодії подібного і різного. ,Реквієм" 
В.А. Моцарта і хоровий концерт Д. Бортнянського М» 32 ,Скажи мені, 
Господи, кончину мою" мають достатньо конкретні паралелі: концеп- 
туальні, жанрові, стильові, інтонаційно-смислові. Кожен твір має визначе- 
ні константні ознаки жанру, бо належить до такого типу культури, який 
характеризується стійкою ієрархічністю, великою роллю встановлених 
зразків і відповідає цілком конкретній картині світу.» 

Так, у смисловому, семантично-конкретизованому інтонаційному дуа- 
лізмі реквієму ,зітхання" та ,спокою" на мікрорівні реалізується розви- 
ток протиріччя напруження та розв'язання класичних закономірностей 
сонатної драматургії. У хорових концертах Д. Бортнянського сонатний 
принцип здійснюється і на рівні формотворення: тричастинність циклу 
типу швидко- -повільно--швидко і ознаки сонатних форм у перших час- 
тинах. Правда, концерт Ме 32 у темповому значенні є винятком 
(Апдапіе--Тагво--Адавіо- -Модегаїо), сонатний же принцип залишається 
панівним. Форма концерту традиційно тричастинна з фінальною фугою і 
контрастними зіставленнями соло, ансамблю, хору. 

Загалом концерт вирізняється гармонічною ясністю, м'якістю ладо- 
тональних зіставлень мінору та мажору, прозорістю фактури, терцієво- 
секстовою побудовою верхніх голосів, квадратністю побудов, які завер- 
шуються типовими для класичного музичного мистецтва автентичними 
кадансами (а також колоритним зіставленням плагальности і автентич- 
ности, половинних та повних каденцій). Як зауважує Н. Герасимова-Пер- 
сидська, , характеристика цього нового стилю хорових концертів не стано- 
вить труднощів, бо він повністю вкладається у норми класицизму. Його 
основний показник -- визначальна роль тематизму і високий ступінь упо- 
рядкованості, що однаковою мірою стосується і звукової, і часової органі- 
зації, музичний процес рухається в задній , сітці" часового членування, в 
якій велику роль відіграє повторність (часто квадратність) та запитально- 
відповідні структури"19, Зокрема, до запитально-відповідних структур 
можна віднести принцип фугатности, широко застосований у хорових 
концертах. 

Індивідуальні особливості , Реквієму" та хорового концерту М» 32 зба- 
гачують і розширюють загальностильові закономірності. Але, не вдаючись 
у деталі цілісного аналізу кожного твору, спинимося лише на тих, які є 
актуальним матеріалом для порівнянь. 

Драма моцартівського ,Реквієму" розвиває конфлікт двох антагоніс- 
тичних образів. Узагалі драматургія ,Реквієму" має дуже яскраві анало- 
гії з шекспірівськими принципами розвитку конфлікту (різні переключен- 


18 Герасимова-Персидська Н. Хоровий концерт на Україні в ХУП--ХУЦІ ст-- 
С. 151. 
9 Там само-- С. 112. 
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ня планів, активна взаємодія напружено-драматичної і скорботно-спогля- 
дальної сфер). й " 

Високий рівень інтонаційного узагальнення, особливість моцартівської 
інтонаційної логіки модифікують культовий жанр під знаком симфонізму. 
У ,Реквіємі" В. А. Моцарта видається природною інтонаційна боротьба, 
зіткнення протилежностей у напружено-драматичних кульмінаційних 
моментах. Смисловий потенціал, сконцентрований у процесі інтонаційної 
драматургії ,Реквієму", достатньо широкий, як і психологічний стан 
людини, що перебуває на грані життя і смерти: страх, відчай, боротьба, 
скорбота, печаль, примирення, просвітлення та ін. Одним з особливих 
моментів наскрізного розвитку інтонаційної семантики є тема 1 фуги 
зКугіе еівізоп": спочатку у вокальній партії імітаційно, а вкінці інструмен- 
тований тембром скрипки в темі ,Іасгутова" варіант теми в оберненні 
(стрибок У на зм. 7, стрибок Т на м. 6). Але інтонаційний контур оригіналь- 
ної теми фуги може бути семантично конкретизований характерною 
риторичною фігурою типу баїба5 дитгіивсиїиз. У фінальній частині ніби у 
вертикальному зрізі сфокусований весь тематизм ,Реквієму" (у тому 
числі і тема ,Кугіе еЇгізоп'). Це репризність вищого гатунку, що відтво- 
рює ніби іншу ,точку зору" на ,події" ,Реквієму", якісно новий рівень 
осмислення теми смерти. Але напружена взаємодія інтонаційних комп- 
лексів , Реквієму" свідчить про моцартівське розуміння істотної неприми- 
ренности конфлікту життя й смерти. Семантика ж заупокійної меси 
орієнтована на релігійний, піднесений стан душі, зверненої до Бога (особ- 
ливу увагу привертає смислова концентрація визначальних слів-символів 
згедиіет аебіегпата" -- ,спокій вічний"). Ідея моцартівського , Реквієму" 
розвивається у напруженій драматичній дії, унаслідок якої інтенсивність 
інтонацій людського самовираження виявляється сильнішою і переплавляє 
в собі урівноваженість, безконфліктність інтонаційного комплексу , спокою"; 
згедціета" ніби втрачає спокій, а звідси й свою церковну сутність. й 

У хоровому концерті Д. Бортнянського ,Скажи мені, Господи, кон- 
чину мою" напруженість ситуації визначається семантикою запитання, 
інтонаційно оформленого в темі вступу, що відтворює риторику фігури 
дивсепііо (саїабазів) -- низхідний рух. Для Д. Бортнянського, як, очевид- 
но, і для В. А. Моцарта, тема смерти стала стимулом для запитань, пошу- 
ку відповідей і роздумів про сенс людського життя, що балансує на межі 
між прагненням спокою і нестримною жагою дії, яка для класиків має ви- 
сокий рівень цінности як репрезентанта особистости, її настроїв, позицій, 
віри, світосприйняття. За висловом Г. Ф. Гегеля, ,те, що людина являє со- 
бою у своїй основі, здійснюється лише завдяки дії". Однією з найдієві- 
ших форм В. А. Моцарт і Д. Бортнянський уважають уже викристалізо- 
ваний і набулий статусу символу тип барокової фуги. Але тривалий і 
цілеспрямований шлях інтонаційної підготовки: від напруження вступної 
репліки (риторичної фігури дисценціо), через диазі-фугатну імітаційність 
обернених (хвилеподібних) кварто-секстових інтонаційних комплексів як 
різних етапів пошуку ,відповіді" першої частини (с-глої)", через витонче- 


20 Гегель Г. Ф. Зстетика.-- Москва, 1968-- Т. 3- С. 75. 
З Загалом, за типом тематичного та ладотонального контрасту, Ї частина вкладається 
у композиційні норми старовинної сонати: вступ Г.П. Ц.., зв'язка ГЛ.ПЛП. 
То До 
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ну, граціозну лірику другої частини (Аз дцг)", до теми фінальної фуги, 
яка звучить як символ ясности усвідомлення і розуміння вищої мети жит- 
тя -- усе це характеризує Д. Бортнянського, Його методи роботи з тема- 
тизмом, інтонаційну, композиційну і, нарешті, концептуальну визначе- 
ність руху до результату як типового класика. | 

Цікава закономірність, яка зближує методи композиції В. А. Моцарта 
і Д. Бортнянського; розкривається у процесі детального аналізу фуги 
»Кугіе еіеізоп" з ,Реквієму" і фінальної фуги хорового концерту ,Скажи 
мені, Господи, кончину мою". У В. А. Моцарта -- подвійна фуга: тема 1 
індивідуалізована, має чітко виражене ,зерно", тема 2 містить ,загальні 
форми руху", ніби етап пророщування ,зерна". У Д. Бортнянського фугу 
концерту Ме 32 дослідники трактують як стретну однотемну. З конструк- 
тивного погляду імітаційне співвідношення парних голосів, норми чотири- 
голосся справді на початку експозиції свідчать на користь контрастної 
однотемности. Але подальший розвиток і чітка визначеність тематичного 
контрасту (як головного" і побічного, майже як у В. А. Моцарта, хоч 
другий тематичний імпульс не активний, а пісенний), брак, крім перших 
двох проведень, цілісного (а не мотивного) проведення теми дає підстави 
трактувати фугу як подвійну зі спільною експозицією (як у В. А. Моцар- 
та). Як підтвердження подаємо схеми обох фуг (див. Додаток). 

Узагалі ж у концерті Д. Бортнянського конфлікт завуальований, 
напруження приховане, внутрішнє і не переходить у фазу інтонаційної 
боротьби. Це має велике значення у зіставленні, з одного боку, різних 
індивідуально-художніх поглядів на проблему смерти, з другого -- у ви- 
явленні деяких етнохарактерних особливостей музичного вислову. Як 
справедливо зауважив 0, Козаренко, ,маргінальність української люднос- 
ти" зумовила актуалізацію екзистенційного життя, балансування на вістрі 
буття і небуття. Національна філософська думка дала своє трактування 
божества у категорії ,серця", через заглиблення -- споглядання якого 
(внутрішнього мікрокосму людини) можна пізнати Абсолют, Макрокосм. 
Де зумовило традиційне для українців глибокоособистісне, інтимне, ,сер- 
дечне" сприйняття Бога?! Отже, цілком природною для Д, Бортнянського 
виявляється ситуація ,душевної" (а не напруженої) розмови з Богом від 
початкового запитання до таємничого думання про Божу волю над долею 
людини та сердечний порив у світ невідомого, таємничого, радісного". 

Ця відмінність особливо актуалізується в аспекті музично-часових 
категорій. У , Реквіємі" В. А. Моцарта швидка конфліктна зміна розділів, 
часті емоційні зрушення насичують твір ,подіями". Кожний новий пово- 
рот у музичній ,дії" може бути трактований як нова , подія". Векторність 
композиції і музичного часу виступають тут як глибокозмістовна ознака 
певної художньо-естетичної системи австро-німецького класицизму, що 
спирається на закони діалектики. У хоровому концерті Д. Бортнянського 
конфлікту ,подій" немає взагалі, у внутрішньому напруженні реалізуєть- 


" Лише завдяки темпу Іагво характер тематизму не переходить межі галантної менуєт- 
ної танцювальности. 

"я У темі Д. Бортнянський використовує одну з найбільш розповсюджених музично-ри- 
торичних фігур -- асценціо, яку М. Дилецький у ,Граматиці музикальній" трактує як ви- 
східний рух, як символ розквіту (збігається із західноєвроцейським апаразіз). 

Козаренко О, Феномен української національної музичної мови.- С. 99. 
2е Костомаров Н. Две русские народности- - Київ; Харків, 1981,-- С. 47, 


ВОЛЬФГАНІ АМАДЕЙ МОЦАРТ І ДМИТРО БОРТНЯНСЬКИЙ.. 195 


ся швидше ;драматургія стану", що, як відомо, визначає національну 
характерність вислову ,класицистичних" концертів. Національна своєрід- 
ність проявляється у нетиповій для європейського класицизму статичнос- 
ті, ,безвекторності" протікання часу. Очевидно, саме таке сприйняття 
часу у хорових концертах Д. Бортнянського не суперечило релігійній сут- 
ності богослужіння, на відміну від моцартівського рРеквієму" ( людського, 
надто людського"). Адже ,лінійний" час існування НРОД НОВ з сакраль- 
ним. 2 
Багато музикантів і дослідників помічали у хорових концертах 
Д. Бортнянського , істинно" релігійне почуття, містичний настрій, під впли- 
вом якого слухач занурюється у споглядання, сповнене глибокого екста- 
зу", На думку А. Преображенського, у Д. Бортнянського немало місць, 
здатних збудити містичний настрій. Йому доступне розуміння церковного 
молитовного настрою". З одного боку, слов'янський і західний містицизми 
мали одне коріння -- від протестантства та таємничих масонських гурт- 
ків, Ці віяння вплинули і на молодого Д. Бортнянського (хоч навіть у своїх 
творах на німецькі тексти, хоральних обробках протестантських хоралів 
» о іє ев Собі!", ,Весрі із е5 уабгрейі" і » Месі" на латинський текст 
композитор використовував київський розспів) і особливо на В. А. Моцар- 
та (масонські кантати). 

З другого боку, у Д. ори »містичний настрій" хорових кон- 
цертів у зіставленні з характеристиками ,київського співу", даними за 
двісті років до того Симеоном Полоцьким, Павлом Алепським, патріархом 
Никоном та іншими, виявляє єдність виконавської традиції в українській 
духовній музиці як ,медитативного співу", глибинного духовного акту 
Ця риса у музиці Д. Бортнянського певною мірою відобразила оригіналь- 
ну світоглядну модель -- ,ідею слов'яно-греко-латинської єдности", що, 
на думку О. Козаренка, ,стала відповіддю вітчизняного інтелектуалізму 
на нові умови існування дальшим розвитком питомого українсько-візан- 
тійського європеїзму І..| Бортнянський У своїй творчості передбачив гете- 
рогенний, діалогізуючий характер національної музичної мови, «запро- 
грамований на Її. європейськість на найближчі чотири століття" - Тут 
виникає важлива узагальнювальна паралель між творчими постатями 
Д. Бортнянського і В. А. Моцарта як представниками завершальної 
художньо-стильової фази класицизму (або пізнього періоду). 

Дослідники неодноразово підкреслювали винятковий характер цієї 
особливости. Наведемо деякі підтверджувальні цитати: А. Преображен- 
ський справедливо заперечував поширену на той час думку, що Д. Борт- 
нянський є родоначальником зіталійського напрямку" у православному 
церковному співі. Насправді Д. Бортнянський є ,останнім італійцем" у 
паралітургійному співі. У ділянці духовно-музичної творчости у Д.Борт- 
нянського не виявлялося послідовників". В. Витвицький робить спробу 
стильового узагальнення: ,Творчістю Бортнянського замкнулася доба 


З Берлиоз Г. Избраннье статьи. - Москва, 1956.--- С, 323. 

за Гарднер И. Церковное пениє..- С. 262. 

5 Палай-Якименко О. Взаємодія зсхід--захід". і Берестейська унія в становленні 
музичного бароко в Україні // Берестейська унія і українська культура ХУП ст-- Львів, 


1996.--- С, Т4. 
5 о Козаренко О. Феномен української національної музичної мови.-- С. пОдееноя, 


п Гарднер И. Церковное пение..-- С. 263. 





196 АДЕЛІНА ЄФИМЕНКО 


класицизму в українській музиці, започаткована М. Березовським. А не- 
нормальність політичного становища України призвела до того, що цей 
процес не завершився, а перервався на початку ХІХ століття" 28, 

О. Козаренко вважає ,творчість українських композиторів ,класици- 
стів" типовим зразком стильового міксту, що виник від такого своєрідно- 
го протікання мистецького хроносу і не допускає однозначного визначен- 
ня стильової приналежности явища: при домінуванні ранньокласичної 
лексики трапляються рудименти бароко, елементи ,галантного" рококо, 
стильове ,випередження" сентименталізму" 23, З 

Чи не така ж або подібна ситуація спостерігалась у творчості Й.-С. Ба- 
ха, В. А. Моцарта, Г. Малера. Художників такого типу П. Беккер називає 
завершувачами, творцями синтезувального типу, які створюються приро- 
дою як підсумкові, такі, що завершують цей етап розвитку явищ". 

Отже, той факт, що класицизм і в творчості Д. Бортнянського, і у 
творчості В. А. Моцарта доповнюється синтезуванням всеосяжної стихії 
бароко, традицій та принципів ренесансної естетики, не є порушенням 
стилю. Ця тенденція можлива на підсумковому етапі стильової еволюції, 
завершення епохи в контексті узагальнення попередніх відкриттів на 
якісно новому рівні. У сучасному мистецтвознавстві такий феномен син- 
тезування розкривається як наслідок паралельної одночасної дії підсум- 
ку та перехідної функції і вміщує в себе елементи не лише з ранніх фраз 
власного , цілого" (наприклад, пізній класицизм ознаки раннього і зрілого 
періодів), але й попередніх епох. Ї взагалі обов'язково мають чітко про- 
стежуватися три функціональні елементи: 

1) висновок, конкретизація певного змістово-стильового конгломерату; 

2) перехід, зв'язка -- підсумовування багатьох елементів із попе- 
редніх естетико-художніх ,цілісностей"; 

3) передбачення - - якісне переосмислення ,стильового конгломерату" 
як стимулу для зародження наступного розвитку інших етапів". 

Отже, не варто абсолютизувати і деякі зіткнення з романтизмом, які 
існують у ,Реквіємі" В. А. Моцарта, адже вони є природним результатом 
функції передбачення, властивої пізньому етапові , процесуальної худож- 
ньої цілісности" класицизму. 

Розуміння реального художнього тексту виникає при перехрещенні 
різних систем (у тому числі не лише художніх, жанрових, стильових, а й 
ширше -- релігійних, філософських, психологічних) як складна і неодно- 
значна єдність ознак. Ця єдність одночасно виявляє певну відмежованість 
і структурність, на основі яких і встановлюється індивідуальна інваріант- 


18 Витвицький В. Дмитро Степанович Бортнянський // За океаном. Збірник ста- 
тей.-- Львів, 1996.-- С. 43. З цього приводу О. Козаренко має інший погляд: ,|..| нова есте- 
тика романтизму з притаманною їй суб'єктивізацією предмета мистецтва потребувала інших 
жанрових втілень -- передовсім національної опери, психологічної мініатюри. Склалася 
парадоксальна ситуація: |..| Світська природа романтизму стала на перешкоді органіки роз- 
витку українського національного музичного стилю, що досяг найвищого ступеня етнохарак- 
терності саме в сакральних жанрах" (Козаренко О. Феномен української національної 
музичної мови.-- С. 119). 

13 Козаренко О. Феномен української національної музичної мови-- С. 112--113. 

390 Беккер П. Симфония от Бетховена до Малера-- Ленинград, 1926.-- С. 11. 

З Неболюбова Л. Системно-стилевье проблемьі австро-германского романтизма (ти- 
пология поздних зтапов в истории искусства) // Исторические и теоретические проблемьг 
музькального стиля.- К., 1993.-- С. 61. 
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но-стильова система співвідношень (у цьому випадку В. А. Моцарта і 


Д. Бортнянського). 
У цій статті можливість наведення паралелей -- лише один з показ- 


ників особливостей різних мистецьких явищ в умовах певної історико- 
культурної та стильової єдности. Отже, паралелі у творчості В. А. Моцар- 
та і Д. Бортнянського невипадкові і відображають епохальні закономір- 


ності. 
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Густав ЦВЕНГРОШ 


З ІСТОРІЇ ОЗНАЙОМЛЕННЯ ГАЛИЧАН І ЗАКАРПАТЦІВ 
ІЗ ЦЕРКОВНО-МУЗИЧНОЮ СПАДЩИНОЮ 
ДМИТРА БОРТНЯНСЬКОГО 


Справді, трудно собі нам виобразити, чим була б 
наша церк(овна) музика нині без Бортнянського. 


Станіслав ЛЮДКЕВИЧ 


Держімся кріпко нашого народа, як Мойсей... 
Йосип ЛОЗИНСЬКИЙ 


Український кафедральний хор у Перемишлі, заснований 1829 р., вже 
з початків своєї діяльности виконував твори Д. Бортнянського. Невдовзі 
церковно-хорова спадщина Д. Бортнянського глибоко вкорінилася у Гали- 
чині і стала важливим стильовим орієнтиром для місцевих композиторів. 

Композитор Віктор Матюк у листі до Миколи Лисенка від 20 грудня 
1885 р. писав, маючи на увазі середину ХІХ ст. і причини занепаду укра- 
їнства в Галичині, що в той час руська (українська) мова, поезія і пісня 
руська ,були в погорді", З цього приводу у франкомовному повідомленні 
на Паризькому міжнародному конгресі Іван Франко висловився вичерпно 
і конкретно. Він зазначав: ,Під впливом повстання 1848 року, переходу 
через Галичину російської армії та думки про етнографічну і навіть полі- 
тичну єдність русинів з росіянами-московитами стався занепад у фольк- 
лористичному русі Галичини, що відродився тільки близько 1860 року із 
пробудженням подібного руху в Україні"?, Очевидно, І. Франкові боліло 
серце за все українство. 

І. Франко прагнув подавати в , Зорі" нові відомості про ,нашу народ- 
ну і артистичну |професіональну.-- Г. Ц.| музику", як читаємо в його лис- 
ті від 13 грудня 1885 р. до Миколи Лисенка», Франкова ,зЗоря" від 1 січ- 
ня 1883 р. повідомляла, що опубліковано дев'ять церковних композицій 
Д. Бортнянського: ,Непроходимьїшя врата", ,Все язьщь восплещите", 
»Піснь херувимська", , Отченаш", ,Да исполнятся уста наши", , Бог пред- 
вічний", ,ТГайна нам ся явила, , Небо і земля", , Молитва", 


Ї Діло- 1886- 9 і 13 лютого. 

2 Франко І Етнографічний рух у Галичині в ХІХ ст. Цит. за: Цвенгрош Ї. Невідо- 
ме Франкове повідомлення на Паризькому міжнародному конгресі // Українське літерату- 
рознавство.-- 1993.-- Вип. 8.-- С. 6. 

З Франко І Зібрання творів: У 50 т-- К., 1986.- Т. 48.-- С. 589. 
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: Слід простежити, як відбувалося ознайомлення з церковно-вокальни- 
ми творами Д. Бортнянського в Галичині та на Закарпатті. Дослідження 
цього питання започаткував Василь Щурат у студії уЯк пізнали Д. Борт- 
нянського в Західній Україні?" Він писав, що співак перемишльського хо- 
ру бас Кость Білорусин 1837 р. поїхав на Закарпаття, до Ужгорода, куди 
й заніс ,культ Бортнянського". У книжці ,Піонери музичного мистецтва в 
Галичині" (1994) З. Лиська цю слушну думку повторено". 

Названі вчені, на жаль, не звернули уваги на те, що парох греко- 
католицької церкви св. Варвари у Відні о, Їван Ольшавський залишив піс- 
ля себе латиномовне прохання від 22 грудня 1812 р., звернене до віден- 
ського капітулу, про призначення на.своє місце о. Ївана Снігурського, 
який згодом врепагувитиме спадщину Д. Бортнянського У Перемишлі та 
Львові. 

Ось як характеризував І Ольшавський діяльність та особисті ділові 
риси І. Снігурського: , Щоб не обтяжувати своє сумління, а також щоб не 
вдатися до чогось такого, що суперечило б позитивному знанню чи най- 
глибшому моєму переконанню, заздалегідь найпокірніше представляю 
мого дотеперішнього духовного помічника достойного Іоанна Снігурського, 
якого природа нагородила чеснотами, скромністю, людяністю, справж- 
ньою релігійною ревністю й уважністю, а крім того -- й цілковитою чес- 
ністю звичаїв, що робить його якщо не вищим, то, напевно, рівним із ба- 
гатьма іншими, старшими й зрілішими у своїх силах; одне слово, Його, ХТО 
щедро володіє якостями, гідними церковного мужа, ітим самим не лише 
парафіянам, а й милий усім іншим і прийнятливий як наступник у паро- 
хіальних обов' 'язках при церкві св.. Варвари, треба! ревно і наполегливо 
пропонувати й рекомендувати, тож я свідомо беруся просити й благати 
ласки, прихильности й опіки вельмиповажаного й превелебного, найвищо- 
го Принціпса архиєпископальної консисторії для цього гідного й справж- 
нього церковного мужа, тим паче, що цей же Іоанн Снігурський вже від 
року 1808 з неослабною ревністю наполегливо й рішуче виконував обо- 
в'язки |мого| помічника у духовному уряді.» 

Отець І. Снігурський з усією старанністю забезпечував Святими Тай- 
нами хворих і поранених жовнірів -- як русинів, так і поляків, знаходив 
духовні слова потіхи для всіх. На користь надання йому парохіальної 
посади далі клопотався о. Ї Ольшавський. Свідчить про це ще й те, що 
о. Ї. Снігурський тривалий час виконував п арохіальні обов'язки чи то у 
лічницях, чи у церкві під час Служби Божої. Наче зумисно доповнюючи 
подання о. Ї. Ольшавського, Й. Лозинський зафіксував, що о.І.Снігурський 
упродовж свого пастирського урядування іяк духовний помічник (коопе- 
ратор), і як священик ,научав |..| пісням церковним". З молодих літ він 
любив пісні, увсе, що русскоє найбільше го обходило і наймиліше 
му було..." До ко й Лозинський додав. такий важливий коментар: 


4 Музичний листок.-- 1925.- Листопад.- Вип. о с 2--9. 
5 Лисько 3. Піонери музичного мистецтва в Галичині / Опрацювання рукопису, упо- 
рядкування, вступна стаття В. Сивохіпаг-- Львів; Нью-Йорк, 1994.-- С, 41. 
т Лозинський Й. Житіє Ісанна Снігурського-- завів, 1851-- С іч. 
"Там само. 
ЗТам само.- С. 13. Важливо вказати, що Й. Лозинський посилається тут на конкрет- 
ні слова, взяті зі свідчення директора пісареькочкорозюського конвікту Лянга від 27 травня 


1815 р. 
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»Річ то великої ваги на той час, коли русини і їх язик ще упосліджені 
були"?, 

З підпису під наведеним документом дізнаємося, що о. 2. Ольшавський 
22 грудня 1812 р. вже обіймав посаду каноніка мукачівської церкви 
(Сабредгає Ессівзіає Мипкасвсіепзіє Сапопісиз). Цей церковний діяч від- 
давна захоплювався духовною музикою Д. Бортнянського. Так, ще за 
життя видатного українського композитора він у 1809 р. радісно погодив- 
ся на те, щоб хор Андрія Розумовського, сина останнього гетьмана Украї- 
ни, відспівав у церкві св. Варвари Службу Божу Д. Бортнянського. Хор 
цей належав до російського посольства у Відні і мав неабиякий успіх. 
»Ніжність співу,-- писав о. Ї. Ольшавський,-- звабив до церкви Їсв. Вар- 
вари-- Т. Ц.| дуже багато людей", Із тодішньої музичної столиці світу 
слава Д. Бортнянського поширилася по всій Європі, зокрема в Україні. 
Якщо врахуємо, що названі парохи при церкві св. Варвари -- І. Ольшав- 
ський і Ї. Снігурський -- ретельно дбали про величавість богослужінь, 
якої, за словами В. Щурата, ,ніщо не могло піднести так сильно, як вико- 
нування композицій голосного музика Бортнянського", то можна ствер- 
джувати: канонік І Ольшавський на Закарпатті, у Мукачеві, продовжу- 
вав прищеплювати вірним любов до величних духовних творів Д. Борт- 
нянського. Цей факт, звичайно, потребує доповнення. 

18 березня 1883 р. з нагоди висвячення о. Василя Поповича у сан 
мукачівського єпископа в архикафедральному соборі св. Юра у Львові 
раптом цілком несподівано, але завчасно ректор Львівської духовної семі- 
нарії Григорій Яхимович викликав Івана Сінкевича, колишнього співака 
українського хору при перемишльському соборі, і зобов'язав його підготу- 
вати до цієї урочистої події хоровий спів духовних пісень. Несподівано 
тому, що доти за виконання вокальних творів Д, Бортнянського погрожу- 
вали відрахуванням із семінарії, та й ректор з очевидною нехіттю ставив- 
ся до хорового співу. Керівник хору І. Сінкевич згадував, що хор під час 
богослужіння чудово виконав твори Д, Бортнянського, зокрема знамениті 
його композиції , Отченаш" і,О тебі радуємся". Протягом усього урочис- 
того обіду в итронобиїЙ ро ом майже лише про спів. Львівський 
римо-католицький архиєпископ Францішек де Павло Пиштек, чех з по- 
ходження, не міг надивуватися, як тут й Вагепіапае, тобто у країні вед- 
медів, українці зуміли навчитися так гарно співати ,такі грандіозні кон- 
церти, як твори Бортнянського". Кажучи словами Ї. Сінкевича, ,хвалили 
і дивувалися нашому співові" і новий мукачівський єпископ, доктор віль- 
них мистецтв і любомудрія В. Попович, і ,особливо угро-руський патріот 
і письменник Олександр Духнович, котрий приїхав із ним"! 

Під час урочистого обіду у митрополичій палаті лише новий мукачів- 
ський єпископ В. Попович виголосив промову руською мовою, ,все львів- 
ське духовенство, - стверджує Ю. Бача, посилаючись на працю О.Руд- 
ловчак,-- виступало по-польськи"? 


9 г Тозинський Й. Житіє Ісанна Снігурського.-- С. 28--29. , 
10 Щурат В. Як пізнали Д. Бортнянського в Західній Україні? // Музичний листок. - 
ТАео Листопад.--- Вип. 1- С. 2-9. 
1 Сінкевич І, Х. Начало нотного пінія в Галицькой Руси. Воспоминанія старого свя- 
щеника // Бесіда-- 1888.-- 1 лютого- Ме 3.-- С. 31-82. 
2 Бача Ю. Невідомий Олександр Духнович.-- Ужгород, 1993.-- С. 1 
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Долю нотного співу тоді вирішив саме своїм запитанням архиєпископ 
Ф. де П. Пиштек. На його здивоване запитання, де о. І. Сінкевич вивчав 
мистецтво співу, в Празі чи в Римі, перемишльський єпископ І. Снігурсь- 
кий відповів: ,У Перемишлі, у заснованому мною закладі, і я бажав би, 
щоби нотний спів поширювався і в провінції". Звертаючись до ректора 
Г. Яхимовича, єпископ Ї. Снігурський заявив: ,Прийміть метра, щоби 
научав питомців такому руському співу, а я зі свого боку буду йому пла- 
тити 100 злістих| р|/инських!| річно" 1 

Можна вважати, що задум такого урочистого співу належав пере- 
мишльському єпископові І. Снігурському. Він, напевно, згадав свого одно- 
думця, каноніка мукачівської церкви Ї. Ольшавського. Та й новому мука- 
чівському єпископові Василю Поповичу хотів зробити щось приємне з 
нагоди його висвячення. Урочисто-піднесені поетичні твори на честь при- 
брання високого церковного сану у Львівському соборі св. Юра мукачів- 
цем о.В. Поповичем написали граматист Йосип Левицький і поет Антін 
Могильницький. Подаємо завершальну частину вірша, який зберігається 
у Львівській науковій бібліотеці імені В. Стефаника НАН України: 


Мункам днесь радости отдан, 
Собор Унгварських Крилошан 
Со Тисов громко виграває, 
Карпатська Русь повторяє: 
Щоб Пастир наш Василій 
Для руських жив щасливий 
Многая літі! 

Многая, літі! 


Але І Снігурському йшлося передусім про те, щоб і в Мукачеві, і в 


цілому Закарпатті слухачі надихалися життєствердним, вічно живим 
українським співом творів Д. Бортнянського. Цьому мали посприяти 1 
О. Духнович, і єнископ В. Попович. 

Автор, який підписався криптонімом М. М., 1854 р. писав, що в чис- 
ленних закарпатських церковних парафіях віруючі жодного уявлення не 
мають ні про "Художнє пініє, ні про сладкогласіє". Зате в ужгородській 
кафедральній церкві ,художньо і з прекрасною гармонією" славить Бога 
з 1833 р. заведений фітуральний хор, до його складу тепер (тобто 1854 реч 
Г. Ц.) входить 14 малолітніх юнаків і 24 причетники"". Дуже важливо від- 
значити: хор цей співав після св. Літургії у неділю і у святкові дні, вті- 
шаючи слухачів. 

Із цього ж змістовного допису дізнаємось, що в обширній Мукачів- 
ській єпархії ,весь народ співає у церквах", але лише п'ять років тому 
(тобто 1849 р.-- Г. Ц.) у Вишній Шарді завдяки душпастирям і вчителям 
співу ,почало процвітати" повсюдно ,гладкоє сладкопініє".. 


13 Сінкевич І. Х. Начало нотного пінія в Галицькой Руси... - С. 32. У ХУПІ ст. слово 
композитор, тобто складач, ще не вживалося. У той час у французькій мові вживалось слово 


уграйте де Іа гаивідаце", Так підписувався сучасник Дмитра Бортнянського батько Вольфганга. 


Моцарта Леопольд Моцарт. 
М. М. Допис з Унгограда (Ужгорода) // Зоря Галицька,- 1854.--- 12 травня- Ч. 20-- 


С. 250--251. 
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Назвавши Д. Бортнянського великим реформатором в історії музики, 
»компромісовим інноватором", який не хотів знищити всього італійського 
впливу своїх попередників, зокрема Б. Галуппі і Д. Сарті, Станіслав Люд- 
кевич відзначав, що український композитор узяв у них тільки те, що 
було вартісне для музичної культури | ,натхнув новим, свіжим національ- 
ним змістом.." Далі С. Людкевич писав: ,,Як духовно-вокальний компози- 
тор Бортнянський не мав і не має у нас рівного, а також займає одне з 
перших місць у всесвітній вокальній музиці. Се правдивий, класичний 
мистець тонів української музичної культури ХУПІ ст., яка стихійно про- 
явилася, хоч і в московськім ярмі та в духовнім виді". Вказуючи на оригі- 
нальний питомий талант Д. Бортнянського і відзначаючи його ,національ- 
ну фізіономію", С. Людкевич наголошував: ,Бортнянський був по усій 
своїй істоті і талані українцем (як українськими є його незабутні черти 
лиця на портретах) і став таким же у своїх творах. Се вказує не тільки 
на його нахил до ,київських напівів", які він залюбки гармонізував, не 
тільки його склонність до мінорних скаль, його мелодика, яка виказує не 
раз фрапуючі (вражаючі) |від франц. ігаррег -- вражати.-- Г. Ц. укра- 
інські звороти (навіть у фугальних темах), Його м'яка питома гармоніка, 
але й увесь загальний характер і обличчя його церковного стилю?""?, 

До речі, майбутній амбасадор УНР у Парижі граф Михайло Тишке- 
вич ще 1915 р. відзначав у франкомовній статті ,незгладні сліди", що Їх 
залишили в людській цивілізації українські композитори Д. Бортнянський 
і П. Чайковський, українські художники Д. Левицький і В. Боровиков- 
ський", 

На українськості спадщини Д. Бортнянського треба наголосити 
особливо, оскільки Ф. Феті (Е. Есіїз) в авторитетному виданні стверджу- 
вав, що ,у всьому, що він |Д. Бортнянський - - Г. Ц.) створив до свого по- 
вернення у Росію, він надихався італійською музикою свого часу". Зате 
Ф. Феті слушно зауважив, що вже на той час спадщина д. Бортнянсько- 
го стала ,об'єктом захоплення всіх чужоземних мистців"ї18, 

»Батько програмної музики" Гектор Берліоз, за висловом Ромена 
Роллана, ,один із наймогутніших геніїв, які коли-небудь існували в музи- 
ці..", перебуваючи 1847 р. у Росії і ознайомившись із , прегарними релігій- 
ними співзвуччями" Д. Бортнянського у виконанні хору Придворної капе- 
ли у Санкт-Петербурзі, написав захоплений відгук. Зокрема, Г.Берліоз 
відзначав: ,В усіх цих творах відчувається справжнє релігійне почуття, а 
часто й своєрідний містицизм, який викликає у слухача глибокий екстаз; 
твори ці відзначаються рідкісним досвідом в укладанні вокальних мас, 


З Людкевич С. Дмитро Бортнянський, В соті роковини його смерти // Стара Украї- 
на.-- Львів, 1925-- Мо ХІ--ХІ-- С. 185, Важливо врахувати, що більшість Людкевичевих 
досліджень доводить: їх автор добре володів французькою мовою. Він не тільки вживає 
французькі вислови, а іноді запроваджує в український текст, як побачимо далі, деякі фран- 
цузькі фразеологізми. 

18 Суепягої С, Та Верибіїдце Петосгайдче (Лгаїпіепле -- Іа Верибійдце Егапсаїізе. 
(1917--1922).-- Імту, 1995.-- Р. 302. 

1 Реії8 ВІ Віобгарііе (піуегаейе йе5 Мивісіеп5 еї Вібйортарбіе репсгае де Їа Мизі- 
чиме. Пецхідте баїноп. Топе деихідте--- Рагіз, 1860.- Р. 31. Тут же Ф, Феті додав, що лише 
у Санкт-Петербурзі його ЇД. Бортнянського-- Ї. Ц.| геній розкрився у своїй оритіналь- 
ності |. Він розумів потребу укладання стародавніх пісень московської Церкви, котрі 
співали за традицією..." 

Там само. 
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дивовижним поєднанням нюансів, новнозвучною гармонією і -- що вже 
викликає подив -- неймовірною свободою в укладанні голосів, усвідомле- 
ним нехтуванням правилами, яких дотримувалися як його попередники, 
так і сучасники, особливо італійці, чиїм учнем його вважали" .. 

Думки про видатного українського композитора, вже цитованого 
іншим французом Ф. Феті, заслуговують на те, щоб їх повністю навести, 
тим паче, що з його франкомовною ,Увіверсальною біографією музик і 
загальною бібліографією музики" (1860) був ознайомлений С. Людкевич. 
Тут доречно було б вказати: Ф. Феті стверджував, що Д.Бортнянський 
народився ,не в Москві". Ф. Феті вживає термін Україна. Він слушно 
вважає, що ,Бортнянський покликав співаків із України та інших 
провінцій імперії, вибираючи найкращі голоси і поступово скеровуючи їх 
до досконалого співу, можливість якої перед ним навіть не передба- 
чали"?29, 

С. Людкевич такими судженнями оцінив різнобічне значення спадщини 
Д. Бортнянського: ,Його музика силою свого національного виразу й 
характеру утвердилася по його смерті на Великій Україні і в нас у Гали- 
чині -- |.) івибила своє п'ятно |від франц, Іаіге Таспе або Іаіге іїаспе 
Фф'ічіїє -- поширюватися, виділятися -- І. Ці на всій нашій церковній 
музиці ХІХ ст» |..| як мило й почетно є для українця згадати про старого 
Бортнянського, який у ХУПІ ст. у добі поневолення України Москвою, 
гідно засвідчив нашу музикальну культуру перед Європою"". б 


19 Цвенгрош Густав. Гектор Берліоз про Дмитра Бортнянського // Державність - 
1996.-- Серпень-- М» 3 (18)-- С. 4Ї. Треба розвіяти думку, ніби С. Людкевич сформувався 
як композитор лише на музичній спадщині віденських класиків та Р. Вагнера (див. Яку- 
бик Я. Про мелодію С. Людкевича // Творчість Станіслава Людкевича. Збірка статей-- 
Львів, 1995.-- С. 24--25). Компонуючи свою знамениту кантату-симфонію , Кавказ", славний 
автор, безсумнівно, звернув особливу увагу на оркестрові ефекти Г. Берліоза, тим паче, що 
вони зафіксовані в його ,Великому трактаті сучасної інструментовки та оркестровки" (1844), 
який, як уже давно автор цього дослідження передбачив і обнародував, ,зберігається в 
особистій бібліотеці" видатного українського композитора й музикознавця (див: Суеп- 
вгої С, Та Верибіїдце Детосгайуле ПЕгаїпівпле -- іа Верибійчце Егапоаі5е..-- Р. 224-225). 

10 Ребізв Е.Ї. Віоргарбіе Опімегееїе де5 Мивісіеп8..-- Р. 31. 

2 Пюдкевич С. Д. Бортнянський і сучасна українська музика // Музичний листок.- 


1925.-- Листопад-- Вип. 1-- С. 6. 





Яким ГОРАК 


ПОСТАТЬ Ї ТВОРЧІСТЬ ДМИТРА БОРТНЯНСЬКОГО 
У МУЗИКОЗНАВЧИХ СТАТТЯХ 
АНАТОЛЯ ВАХНЯНИНА 


Зацікавленню А. Вахнянина постаттю і творчістю Дмитра Бортнянсь- 
кого сприяло формування його музичних смаків у Перемишлі, куди на 
початку ХІХ ст. силами І. Снігурського, Ї. Левицького та Й. Лозинського 
потрапили твори Д. Бортнянського і звідки почалося їх пропагування по 
Західній Україні", На це вказує А. Вахнянин в одній зі статей: ,У нас в 
Галичині від часу, коли незабутній владика Снігурський вперше своїм 
конітом в церкві перемиській запровадив нотний спів, композиції Борт- 
нянського мають навіть тую велику заслугу, що з того часу вокальна 
музика почала у нас плекатись в ширших кружках і в більших розмі- 
рах"?, Твори Д. Бортнянського були відомі А. Вахнянину ще в часі навчан- 
ня у Перемипільській гімназії. Як згадує А. Вахнянин, саме у хорі під 
керівництвом А. Нанке при Перемишльській катедральній церкві ,я і мої 
численні шкільні товариші мали нагоду пізнати церковні композиції Борт- 
нянського, Нанкого, Серсавіого, Львова, І. Лаврівського і Михайла Верби- 
цького.." 

Осмисленню творчости Д. Бортнянського А. Вахнянин присвятив дві 
грунтовні статті -- "Димитрій Степанович Бортнянський" та ,Два рефор- 
матори церковного співу", а також суттєво торкнувся історичної ролі 
цього композитора у статті ,В справі потреби засновання , Музичного 
Інститута" у Львові". Як композитор А. Вахнянин не зазнав впливу твор- 
чости Д. Бортнянського?. Дослідження вказаних матеріалів виразно пока- 
зує етапи кристалізації музикознавчої думки А. Вахнянина про творчість 
визначного майстра хорового концерту. 

У найраніше написаній статті , Димитрій Степанович Бортнянський" 
думка А. Вахнянина великою мірою залежна від джерел -- статей інших 


1 Лисько 3. Піонери музичного мистецтва в Галичині-- Львів; Нью-Йорк, 1994.-- 
С.30--31; Волинський Й. Дмитро Бортнянський і Західна Україна // Українське музико- 
знавство-- К., 1971.-- Вип. 6.- С. 198--200. й 

2? Вахнянин А. Димитрій Степанович Бортнянський // Діло--- 1886.-- Ч. 35--36. 
«З Вахнянин А. Автобіографія: // Вахнянин А. Спомини з життя / Зладив К. Сту- 
динський-- Львів, 1908.-- С. 1--2. 

З Вахнянин А. Два реформатори церковного співу // Артистичний вістник.- 1905.-- 
Січень.-- Річн. 1--- Зопі. 1. 

5 Лю дкевич С. Анатоль Вахнянин (У 20-літні роковини смерти) // Людкевич С. 
Дослідження, статті, рецензії, виступи.-- Львів, 1999.--- Т. І,.- С, 333. 
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музикознавців, - популяризації яких він сприяв своїм перекладом. Стат- 
тя ,Димитрій Степанович Бортнянський" майже повністю (за винятком 
двох початкових абзаців) є вільним перекладом статті І. Божерянова ,Б 
портрету Д. С. Бортнянскаго (1751--1825)" , яку було опубліковано У 
, Киевской Старине" 1885 р.? У статті І. Божерянова подано короткі біо- 
графічні відомості про композитора і в загальних рисах, посилаючись на 
праці Ф. Львова, охарактеризовано його творчість. Зіставлення оритіналу 
з перекладом показує, що при перекладі А. Вахнянин допускав зміни у 
зМонтажі" матеріалу, а іноді штрихом зазначав незгоду з автором першо- 
джерела, не вникаючи у деталізацію і аргументацію. Твердження, цито- 
вані з праць Ф. Львова, А. Вахнянин передає як текст Ї. Божерянова, піз- 
ніше зауваживши, що ,оцінка походить з пера Федора Львова". 

Кілька суттєвих моментів привертають увагу у цій статті А. Вахняни- 
на. По-перше, він наголошує на українському походженні музики Д.Борт- 
нянського, споріднености його мелодики з українськими піснями, чого 
нема у статті І. Божерянова. »Бо треба знати, - пише А. Вахнянин,-- що 
Бортнянський родом і молодостею своєю приналежить лиш малорусько- 
му народови і годі не допустити, шоби пісня українська з всею своєю 
мелодійностею, тужливостею і красою не вплинула головно на єго музич- 
ні твори. Рівно ж гідне було би труду провести границю межи тим, що в 
творах Бортнянського єсть оригінально русько-українським, а оскілько 
фантазія єго улягала впливові італійської музики, против котрої вправді 
дух єго боровся, котру побороти цілковито може Бортнянському таки не 
удалося", На жаль, А. Вахнянин не наводить переконливої аргументації 
сказаного, хоч такими міркуваннями він випереджує думки, висловлені 
гедам І Франком про музику Д, Бортнянського. 

По-друге, А. Вахнянин у деяких моментах не погоджується з мірку- 
ваннями І. Божерянова. Так, оцінка творчости Д. Бортнянського Ф. Льво- 
вим видається йому ,в часті трохи заабстрактна і тим одностороння". 
А. Вахнянин закидає, що ,, Львов не розібрав питання, що в музичних тво- 
рах Бортнянського звязане з його талантом і високим образованням музи- 
кальним, а що було результатом обставин, посеред котрих Бортнянський 
зріс". Але тут знову, як і в попередньому випадку, А. Вахнянин не дає 
ширшої оцінки питання. І навіть більше -- після такого закиду він не під- 
дає сумніву доволі дискусійні твердження Ф. Львова щодо композиторсь- 
кої техніки Д. Бортнянського. Це, зокрема, твердження, що ,в свої цер- 
ковні пісні не вложив Бортнянський нігде ні одної строгої фуги". З дослі- 
джень пізніших музикознавців (Л. Хіврич, Б. Кудрика?) випливає, що 
саме імітаційна поліфонія є чи не основним і переважаючим типом викла- 
ду музичного матеріалу у концертах Д. Бортнянського. Не заслуговує 
довіри й думка про те, що »ВБортнянський мав передовсім задачу відкло- 
нити слухателів від тих артистичних прикрас, якими пристроювали цер- 
ковну музику рога, артисти..", нрижому до тих ,артистів" зачисле- 
но Й. Гайднаї В. А УОВАРЕНО 


6 Божерянов И. К портрету Д. С. Бортнянскаго. (175111825) УЖ Киевская Старина-- 

1885. Т. 1949 Ки. 4. С. 524-530. і 
Т Вахнянин А. Димитрій Степанович Бортнянський. | 

8 Хіврич Л. Фугатні форми в хорових концертах Д. Бортнянського / / Українське му- 

зикознавство,- К., 1971.-- Вип. 6.- С. 201-- 215; Кудрик Б. Огляд і історії української цер- 


ковної музики-- Львів, 1995.-- С. 52. 
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По-третє, якщо ж І. Божерянов визнає за Д. Бортнянським заслугу 
призупинення італійського впливу на церковну музику, поворот до істо- 
рично усталених церковних наспівів, то А. Вахнянин припускає існуван- 
ня у творах Д, Бортнянського відгомонів автентичних церковних наспівів?. 

У написаній 1903 р. статті ,В справі потреби засновання , Музичного 
Інститута" у Львові", доводячи історичну необхідність заснування у 
Галичині музичного навчального закладу, автор вдається до невеликого 
історичного екскурсу, у якому, між іншим, зазначає про Д. Бортнянсько- 
го: , Годі, доперва поручено реформу церковного співу -- кому? Таки на- 
шому |виділено А. Вахняниним.- Я. Г.| Бортнянському. А чим суть твори 
Бортнянського для церкви православної і нашої? -- се достаточно звісно. 
Можна навіть сказати, що Бортнянський поклав на тім поли такі заслу- 
ги, які поклали для латинської церкви в своїм часі Сіоуаппі Ріегіціві 
(Палєстріна) і Орляндус Ляссус. Бортнянський заснував свої т. зв. ,кон- 
церти" і літургічні пісні опять на ,напівах" церковних, іменно на київсь- 
кім, знаменнім, грецкім та болгарскім. В сліди єго пішов Турчанинов, від- 
так пробувався на тім поли Глинка і другі, а в новійших часах Потулов. 
Всі они однак не перейшли Бортнянського", Джерелом наведеного уступу 
безсумнівно був сьомий розділ (,О новьшх попьтках положить на голоса 
мелодию Грекороссийской церкви") другого випуску праці Д.Разумов- 
ського , Церковное пение в России", Та у Д. Разумовського немає прин- 
ципово нової ідеї, яка є у статті А. Вахнянина,-- порівняти роль Д, Борт- 
нянського і Дж. П. Палестріни в історії музики Східної і Західної Церков. 
Свою ідею А. Вахнянин подав без обгрунтування і розвитку з тої причи- 
ни, що стаття присвячена іншій проблематиці. Але поява такої ідеї -- дуже 
вагомий фактор у музикознавчій оцінці А. Вахнянином творчости Д. Борт- 
нянського, Привертає також увагу те, що коли у статті ,Димитрій Степано- 
вич Бортнянський" А. Вахнянин лише припускав присутність автентичних 
церковних наслівів, то в цій статті присутність їх зазначена безсумнівно, 

Ідея, заторкнута у розглядуваному дослідженні, отримала грунтовний 
розвиток і доведення у статті ,Два реформатори церковного співу". , Не 
буде це також пуста чваньба, коли скажемо, що чим був Палєстріна 
(1514--1594) для музики в латинській церкві, тим став і стане Дм. Борт- 
нянський (1751--1825) для хорального співу в східній церкві, як право- 
славній, так і в уніатській. Сих двох мужів можна поставити біля себе 1 
узнати їх реформаторами церковного співу в обох церквах. Паралелю сю 
піддержимо історичними фактами", -- зазначає автор мету своєї розвід- 
ки? Суттєвою для А. Вахнянина була подібність ролей: Дж. П. Палестрі- 
ни -- у розвитку музики Західної Церкви, а Д. Бортнянського -- у музиці 
Церкви Східної, і з погляду вирішення цього питання стаття є досить пе- 
реконливою. 


З Про це див: Рьіцарева М. Композитор Дмитрий Бортнянский. Жизнь и творчес- 
б по ВН 1979-- С. 211--215; Іванов В. Дмитро Бортнянський. - К. 1980--- 
С.101--110. 

19 Вахнянин А.В справі потреби засновання , Музичного Інститута" у Львові // Ді- 
лог-- 1903.-- Ч. 197--198. 

й Там само. 4 

ї2 Разумовский Д. Церковное пение в Россий.-- Москва, 1868.--- С. 253--255. 

ІЗ Вахнянин А. Два реформатори церковного співу. 
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На статтю А. Вахнянина відгукнувся Іван Франко відомою статтею 
"Думки профана на музикальні теми", яка стала свого часу приводом до 
голосної і тривалої дискусії", Даючи оцінку статті А. Вахнянина, І. Фран- 
ко зазначав: ,Почну від поміщеної в ч. 1-му статті д. Н. Вахнянина про 
"Бортнянського та Палєстріну. Гарна стаття, нема що казати. Та все-таки 
найважнішого, чого я ждав від неї, я в ній не вичитав. Бортнянський був 
українець -- чим же звязана його музика з Україною? Що свого, україн- 
ського вніс він у ті західні, італійські форми, перейняті ним від венецьких 
та римських майстрів? Добродій Вахнянин цитує дві характеристики ком- 
позицій Бортнянського: одну Ф. Львова, яка мені видається досить фра- 
зеологічною, не дає ніякого поняття про характер музики Бортнянського 
і говорить більше про те, чого Бортнянський уникав, аніж про те, що влас- 
тиво він зробив, а друга Берліоза, від якого годі було й ждати підхоплен- 
ня національної фізіономії Бортнянського"? Неважко помітити, що роз- 
мову про Д. Бортнянського І. Франко переводить в іншу площину -- пло- 
щину національної ,закраски" музики композитора. Цю проблему пору- 
шував А. Вахнянин у статті ,Димитрій Степанович Бортнянський", а у 
завдання цього дослідження Її осмислення не входило. 

Однак суттєвий момент, зауважений І. Франком, ставить під сумнів 
можливість проведення такої паралелі: »Піду ще далі і скажу,- пише 
І, Франко, - що Бортнянський порвав також із духом східної церкви вза- 
галі. Його композиції релігійні, пройняті глибоким релігійним духом і гід- 
но можуть стояти обік найкращих західних композицій на органи та ор- 
кестри, але вони зовсім не церковні, не відповідні духові східної церкви". 
Справді, уже біографія Палестріни вказує на те, як причинився він до 
історії реформування духовної музики Західної (Римо-Католицької) 
Церкви: його перебування у чині каноніка, робота капельмейстером при 
соборі св. Петра, історія створення ,Меси палі Марчелло" та виконання Її 
під час Тридентського Собору -- докази тому. Тим часом причетність 
Д. Бортнянського до розвитку і реформи музики Східної Церкви зали- 
шається під сумнівом. У біографії композитора не подано про це деталь- 
ніших відомостей, а творчість дає підстави до припущень як на користь 
Західної, так і Східної Церков. 

Отже, наведене переконує, наскільки особливе значення відводив 
А. Вахнянин у своїх музикознавчих статтях висвітленню постати та твор- 
чости Д. Бортнянського. Навіть перегляд статей показує нам кристаліза- 
цію музикознавчої думки А. Вахнянина про Д. Бортнянського: від попу- 
лярного, вільного перекладу праць інших музикознавців (І. Божерянова, 
Ф. Львова, Д. Разумовського) до формування власного нового погляду на 
творчість майстра хорового концерту і його ролі в історії української 
музики. Розглядаючи постать і творчість Д. Бортнянського винятково у 
площині духовної музики, А. Вахнянин чи не перший заторкнув питання 
про національне підгрунтя творчости Д. Бортнянського і визначає роль 
останнього в історії як реформатора церковної музики. 


14 Проблематика дискусії висвітлена у джерелах: Волинський Й. Дмитро Бортнян- 
ський і Західна Україна.- С. 198--200; Цвенгрош Ї. З історії дискусій навколо церковно- 
музичної спадщини Дмитра Бортнянського (З додатком відгуку Гектора Берліоза про 
українського композитора) // Записки Наукового товариства ім. Шевченка. Праці Музико- 
знавчої комісії. - Львів, 1996- Т. ССХХХІ-- С. 254--255. о 

15 Франко Ї. Думки профана на музикальні теми // Франко Ї. Зібрання творів: У 
50 т.-- К., 1982.-- Т. 36.-- С. 52. " 
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НЕВІДОМИЙ КАТАЛОГ ТВОРІВ 
ДМИТРА БОРТНЯНСЬКОГО 


Як творчість Дмитра Бортнянського стала відома в Галичині, зокрема в 
Перемишлі, і як туди дісталися партитури його творів, згадав у своїх 
спогадах організатор першого професіонального переминільського катед- 
рального хору о. Йосиф Левицький: ,|.) Николай Нападієвич діокто)|р 
прав, професор |Львівського університету.- В. П. і дідич села Вяцкович, 
будучи во своє времія усердним русином, дуже старався о тоє, щоби 
вистоє пініє церковноє до ліпшого, образованого вкуса воздвигнути |..| по- 
старався о много партитур славного Бортняньского, і тиї підписавшому 
року 1828, щоби з них зділати употребленіє, вручив". 

Отже, першим пропагандистом творчости Д. Бортнянського на нашо- 
му терені слід уважати львівського професора Миколу Нападієвича, нато- 
мість Йосифові Левицькому належить першість уведення творів Д. Борт- 
нянського у виконавчу практику. Він невідомими нам сьогодні стежками 
дійшов до петербурзьких книгопродавців, у яких замовив партитури ком- 
позитора. Як сам згадував, ,музикальниї письма, т. є. партитури були вже 
при руках, а в продовженію времени, ще і другії спровадив-єм із загра- 
ниці". У рукописному зібранні о. Й. Левицького, що сьогодні зберігається 
у Львові, міститься рукописний каталог творів Д. Бортнянського та інших 
композиторів, надісланий невідомим книгопродавцем із Петербурга (при- 
пускаємо, що до Перемишля) о. Йосифові Левицькому. Що саме так було, 
згодом писав найвидатніший із перемишільських хористів кінця 20-х -- 
початку 30-х років ХІХ ст. о, Михайло Вербицький: ,Получила школа 
їмова про школу при катедральному хорі, яку провадив Алойзій Нанке- 
В. П. записані Йосифом Лівицьким ноти із Петрограда, сочинениї 
Д. Бортняньским в стилю клясичнім, бо Д. Бортняньскій, як то каждий 
правдиво учений музик осудит, єст у русинів тим, чим єст в Западній 
Европі Мозарт, Гайден і прочиї"», 

Які саме твори Д. Бортнянського були замовлені о. Й. Левицьким -- 
невідомо. Невідомий нам сьогодні також репертуар перемишільського 


ї Левицький Й. Історія введенія музикального пінія в Перемишли // Перемишлянин 
на р. 1853.-- Перемишль, 1852.-- С. 83. 
Там само-- С. 84. 
з ВІербицький| із Мілинів) О п'єнію музькальном // Галичанин / Литературний 
р сцени Я. Т. Головацким и Б. А. Дедицким-- Львов, 1863- Ки. 1- 
ип. -- С. б 
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хору, тому вважаємо, що віднайдений список якоюсь мірою допоможе 
зняти це незнання, адже теоретично о. Й. Левицький міг замовити всі 
композиції Д. Бортнянського, запропоновані петербурзьким нотопродав- 
цем. Їван Сінкевич, у шкільних роках співак перемитільського катедраль- 
ного хору, у своїх спогадах називає такі композиції Д. Бортнянського 
(співав він Їх у Чернівцях 1833 р. та у Львові у 1835 р.): ,Буди ім'я Гос- 
подне" та псалом ,Велія слави єго". Відомо, що в 30-х роках у Львові хор 
Духовної семінарії та церкви св. Юра виконував твори М. Березовського 
та Б. Галуппі? й що дісталися вони сюди ще у 1831 р. завдяки о. Йосифові 
Левицькому, який на прохання Ставропігійського інституту дозволив 
виготовити відписи з перемипільської колекції партитур Дмитра Борт- 
нянського?, До речі, в опублікованому далі списку є твори М. Березовсько- 
го та Б. Галуппі. и. 

Публікований документ зберігається у відділі рукописів Львівської 
наукової бібліотеки ім. В. Стефаника НАН України (ф. 2 (Народний дім у 
Львові), п. 35, спр. 171. У, арк. 198--199). 


Таблиця 
ТАрк. 1981 





Ростись 
духовньми концертамь и друвимь сочиненіямь Д. С. Бортнянскаго 


Воспойте Господеви п'бснь нову 

Торжествуйте днесь вси любятціе 

Господи Сіона силою Твоею возвеселить ся Царь 
Усльшить тя Господь в'ь день печали 

Слава во вьпшнихь Богу 

Пріидите возрадуемся Господеви 

Милости Твоєея Господи во в'Ккь воспою 

Сей день его же сотвори Господь 

Пойте Богу нашему " 
Благословень Господь яко усльшіа глась моленія моего 
Боже п'Бснь нову воспою Теб'ї: 

Радуйтеся Богу помощнику нашему 

Отрьтну сердце мое слово благо 

Прійдите воспойм'ь людіе 

Вознесу тя Боже мой Царю мой 
Коль возлюбленна селенія Твоя Господи силь 
Рече Господь Господеви моему 

Ва Тя Господи уповахь 

Живьшй в»ь помощи Вьшиняго 


АІосфоттвоттоттоссосотосто 


4 Сінкевич Ї, Х. Начало нотного пінія в Галицкой Руси (Воспоминанія старого священ- 
ника) // Бесіда-- Львів, 1888. Спогади передруковані у збірнику »Дух і ревність. Владика 
Свігурський та інші перемишляни" (Перемишль; Львів, 2002.--- С. 228--229). 
Див. Допис з Перемишля І. Лаврівського, надрукований у віденському »Вістнику" 

(1854.-- Ч. 1). " " | 

8 Щурат В. Як пізнали Д, Бортнянського в Західній Україні? // Музичний листок.-- 
1925.-- Листопад,-- Вип. 1- С. 9. З : З 

є Тут і далі нумерація як у рукописі. 
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Продовження табл. 













Господь проев'Ещеніе мое 
Блаженіе людіе вЖдущіе воскликновеніе 
Возведохь очи мой в» горьі 

Не умолчимь никогда Богородице 

Господи Боже Ізрайлев»ь 

Гласомь моим'ь ко Господу воззвахь 
Блажень мужть бояйся Господа 

Восхвалю имя Бога моего 

Усльши Боже глась мой 

Скажи ми Господи кончину мою 

Вскую прискорбна еси душе моя 

Да воскреснеть Богь и расточат ся врази его 
Господи кто обитаєть в'ь жилище Твоємь 











Гарк. 198 зв.Ї 






фосостсстссосСг 







Їщіни не подано 
6 


Концертьт и другія сочиненія двухорньте 










Испов'вмся Теб'в Господи 
Хвалите отроць Господа 
Приїідите и видите д'бла Божія 

Кто взьдеть на гору Господню 

Небеса пов'бдають славу Божію 

Кто Богь велій яко Богь напгь 

Слава во вьшинихь Богу 

Се ньшт'в благословите Господа 

Воспойте людіе богол'впно в»ь Сіонь 

Да молчить всяка плоть человїка 
Утвердился сердце мое во Господ'в 
Слава отцьт |так!| и сьтну и святому духу 
Иже Херувимь 



















Причастньр на два хора 
Другов на тий же слова 
Другое на туї же слова 
Явися благодать Божія 
Вкусите и видите 








со-ялс» с» 







Причастньт ча чєтьг»ре голоса 





Разнья духдовнья сочиненія 





Об'вдня, на три голоса вь партитурь 

Да исправится молитва моя, на три голоса сь соромь Ме 1 
Таже Мо 2 
Таже Мо З 
Таже Мо 4 
Ньш силь небесньшя 

О Теб" радуєтся 

Воскресни Боже, на три голоса 

Достойно есть, на четьгре голоса. 





















Фобос ньо м» 






Гарк. 199) 
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Продовження табл. 


Херувимская п'Єснь 

Таже 

Таже 

Таже 

Отче напть, на четьрре голоса 


"Тебі Бога хвалим»ь, на 4 голоса 


Теб Бога хвалимь, на 2 хора 


Положенньжя для фортепіяно 


Об'Ждня, на тури голоса 

Да исправится молитва моя 
Ньти'5 силь небеснья 
Гимнь Нелединскова 
Гимн»ь Хераскова 


Гимнь Спасителю, слова графа Хвостова 


Б. Галуппи 


Усльшиить тя Господь вь день печали 
Готово сердце мое Боже 
Суди Господи обидящія мя 


Траєтта 
Господь воцарился 


І. Сарти 


Радуйтеся Богу помощнику нашему 
Отрьтну сердце мое слово благо 
Яьи'й силь: небеснья 


Березовскаго 


Богь ста в'ь сонм'5 боговь 

Не имамьг иньшя помощи 

Не отвержи мені во время старости Гарк. 199 зв.) 
Милость и суд воспою Теб'К 
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1 
2 
3 
4 
5 
6 


кант с -а 
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Закінчення табл. 


Біорди 
Ньш'в силь6 небесньйяй 
Гейне 
Теб' Бога хвалимть, на 4 голоса 
Разньксь сочинителей вновь исправленнья 


Задостойники всйигь годовььмь праздникамь 
Причастньг на весь круглой гобь 

Стихира на цівлованіе Плащаниць 

Прокимнь на весь года 

Чертогь твой вижду спасе мой 

Архангельскій глась 

Вкусите и видите, на 4 голоса 

Под» Твою милость 

Ирмосьт для Великаго поста 

Ньти'б сильт небесньтя, Кієвскаго натева на два хора 
Простое п'кніе Божественной Литургіи Іоанна Златоус- 
таго 

Слава Отцу и сьну, Кієвскаго нат'йва 


Примийчанів: Инагородньія особ на каждой, вьштисьває- 
мьий номерь ав сись сочиненій благоволятль тприлагать 
свераа того за пересьмлку по одному рублю. 


Степан МАКСИМ "ЮК 


ДИСКОГРАФІЯ ТВОРІВ 
ДМИТРА БОРТНЯНСЬКОГО. 1902--2001 РОКИ 


Музичну творчість Дмитра Бортнянського можна поділити на дві гру- 
пи: церковну і світську. До світської належать шість опер, вісім сонат і 
концерт для клавесина, квінтет для фортепіано, арфи, скрипки, віоли да 
гамба та віолончелі, Концертна симфонія (1790), пісні і романси на фран- 
цузькі та італійські тексти. 

З церковної музики композитора опубліковано 118 творів: 35 концер- 
тів на чотири голоси, 10 концертів на вісім голосів, чотири хвалебні пісні, 
дев'ять хорів триголосних (у тому числі повна літургія), 29 хорів чотири- 
голосних (у тому числі сім херувимських) та багато інших. Усього в його 
творчій спадщині є понад 400 творів. 
| Цей список -- перша спроба скласти реєстр творів Дмитра Бортнян- 
ського, записаних на платівки від самого початку існування звукозапису- 
вальної техніки, тобто з кінця ХІХ. ст. , 

На підставі старих каталогів та досі вцілілих платівок автор дійшов 
висновку, що перші записи творів композитора були зроблені у Петербур- 
зі 1902 р. Францом Гампе -- німецьким звукотехніком тоді вже американ- 
сько-англійської фірми ,Грамофон" -- у виконанні відомого хору під 
керівництвом А. Архангельського. 

З того часу і аж до 2001 р. у цілому світі було занотовано: 94 записи, 
зроблені у дореволюційній Росії, 14 записів між двома світовими війнами, 
174 записи на 62-х довгограючих платівках, 25 записів на 14-ти аудіокасе- 
тах та 43 записи на 18-ти компакт-дисках. Разом це становить 350 записів. 

Ця дискографія не претендує на вичерпність усіх досі зроблених за- 
писів творів Д, Бортнянського, проте їх кількість, на нашу думку, обіймає 
понад дев'яносто відсотків записів. 


1902--1914 рр. 
Фірма , Грамофон" (Росія) 
24884 Ангел вопіяще, Хор Маріїнського театру, диригент, Г. Ко- 


заченкжо" 


24896 Коль славен : 
24943 | Іже херувими ч. Т, Дудовний хор (Санкт-Петербург ), дири- 


гент, А. Пікман 


ж Тут і далі наступні записи творів Д. Бортнянського у тому ж виконанні. 
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24946 
24944 
24930 
24931 
24933 
24941 
34942 
24929 


24937 
24938 
24890 


24899 
24819 


24824 
24858 
24859 
24905 
2-24564 
2-24111 


2-24187 


3201 


3202 
1645 


Х-648170 


Х-64881 
х-64868 
х-64886 
Х-64921 


Х-64996 
Х-644175 
Х-64397 
2-64594 

х-64989 


Х-64995 


СТЕПАН МАКСИМ'ЮК 


Вознесу Тя, Боже мій 

Господи, силою Твоєю 

Скажи мені, Господи 

Радуйтеся Богу 

Сей день, концерт 

Достойно єсть, Е-диг 

їже херувими ч. 4 

Всякую прискорбно єси, Хор Імператорської Маріїнської 
опери, диригент, А. Пікман 

Живий в помочі Вишнього 

Тебе, Бога, хвалимо 

Ангел вопіяще і святися, Духовний хор ( Санкт-Петербург), 
диригент, А. Пікман. 

Хай воскресне Бог 

Нині сили небеснії, Хор А. Архангельського, диригент. А. Ар- 
хангельський 

Тебе, Бога, хвалимо 

Благообразний Йосиф 

Хай воскресне Бог 

Отченаш 

Коль славен, Малоросійський хор, диригент, Б. Морозов 
Помічник і покровитель, Духовний жор, диригент, А. Архан- 
гельський 

Херувимська ч. 7 


Російське акціонерне товариство , Грамофон' 


Христос воскрес; Нехай воскресне Бог, Духовний дор, дири- 
гент А. Архангельський 

Ангел вопіяще 

Архангельський голос, Духовний хор, диригент, І. Юхов 


Зонофон (Росія) 


Тебе, Бога, хвалимо, Московський Чудовський хор, дири- 
гент, Я. Никольський 

Слава во вишніх Богу 

Діва днесь 

Живий в помочі вишняго, концерт. 

Отченаш, Хор А. Архангельського, диригент, А. Архане 
гельський 

Нині сили небесні 

Воскресни, Боже, Хор Л. Васильєва 

Архангельський голос, тріо 

Господи, кто обитаєть 

Вознесу Тя, Боже мій, Хор Київського Софійського собору, 
диригент, Я. Калишевський 

Вознесу Тя, Боже мій 


Х-2-628617 Возведох очи мої ч. І, В. Вербицький, протобиякон Хар- 


ківського катедрального собору, з дудовним хором Туво- 
вірова 


Х -2-62868 Возведох очи мої ч. П 


12956 


4177 


45188 


45189 
45190 
45191 
45268 
45269 
45212 
45213 


20502 


20508 
20559 
20560 
20566 
20542 


20546 


20551. 


20552 
20553 
20701 


20202 


27528 
21536 
24496 
24502 


сл 
С 
ря 
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Стела концерт рекорд 


ІЇже херувими, Хор Святоволодимирського собору у Києві, 
диригент М. Набеждинський 


Омокорд (Росія, Німеччина) 


Хай воскресне Бог, Духовний хор (Санкт- Метероураї дири- 
гент, А. Пікман 


Бека (Німеччина) 


Ангельський голос, тиріо, Хор Петербурзької консерваторії, 
диригент, М. Софронов 

Да исправится, тріо 

Антел вопіяще 

Господи, Боже, Ізраілев 

Отченаш 

Чертог твой 

Отригну сердце 

Слава во вишніх Богу 


Екстрафосн (Київ) 


Христос воскрес і Ангел вопіяще, Хор Святоволодимирсько- 
го собору у Києві, диригент, М. Надеждинський 

Хай воскресне Бог 

Концерт Рождеству Христовому: Слава во вишніх Богу ч. 1, 2 
Концерт Рождеству Христовому: Слава во вишніх Богу ч. 3 
Діва днесь 

Діва днесь, Хор Київського Софійського собору, диригент, 
Я. Калишевський . 

Тебе, Бога, хвалимо 

Слава во вишніх Богу ч. 1, 2 

Слава во вишніх Богу ч. 3,4 

Ісполла еті деспота і Многая літа 

Сей день, Хор катедрального собору Христа Спасителя у 
Москві, биригент, М. Карпов 

Нехай сповниться молитва моя, тріо 


"Пате (Москва) 


Радуйтеся Богу, Духовний хор, диригент І. Юхов 
Тебе, Бога, хвалимо 


Ангел вопіяще 
Єдинородний, Хор, диригент 1. Андреєв 


Фірма Ребикова (Росія) 


Да ісправиться молитва моя ч. 1, артисти Імператорської 


Маріїнської опери 
Да ісправиться молитва моя ч. 2 
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678 
745 
880 


885 


79067 
т9086 


СТЕПАН МАКСИМ'ЮК 


Архангельський глас 

Коль славен 

Хай воскресне Бог, Хор Петербурзької консерваторії, дири- 
гент М Софронов 

Услиши, Боже, глас мой 


Фаворит рекорд (Німеччина, США) 


Херувимська ч. 7, Кращий військовий духовний тор 
Тебе, Бога, хвалимо 


1-79248 Прийдите ублажим, Хор Святоволодимирського собору у 


9428 


19606 
19614 
19609 
19610 
19611 
19612 
19603 
19604 
19627 
19628 


654 
655 
656 


Х 1026 
ХХ 1031 


Ж 1070 


Києві, диригент М. Набеждинський 


Сирена гранд рекорд (Варшава) 


Отченаш, Хор катедрального собору Христа Спасителя У 
Москві, диригент, М. Карпов 


Орфеон (Росія, Німеччина) 


Цей день, концерт, виконавець невідомий 
Скажи мені, Господи 

Тебе, Бога, хвалимо 

Вознесу Тя, Боже мій 

Воспой Богу пісню нову 

Херувимська ч. 7 

Отченаш 

Господи, силою Твоєю 

Радуйтеся Богові 

Херувимська ч. 4 


Тонофон рекорд (Росія, Німеччина) 


Їже херувими, Хор, биригент, А. Пікман 
Господи, силою Твоєю 

Тебе, Бога, хвалимо 

Воспойте Богу пісню нову 

Скажи мені, Господи 

Херувимська ч. 7 


Метрополь рекорд (Росія, Німеччина) 


Христос воскрес і Ангел вопіяще, Хор А. Архангельського 
Чертог твой виджу, Хор граму Христа Спасителя у Москві, 
диригент, М. Карпов 

Отригну сердце моє, Хор Святоволодимирського собору у 
Києві, диригент, М. Надеждинський? 


1930-ті -- до 1950-х років (78 о/хв) 


СОЇ, 50239-Д Коль славен, Хор донських козаків, диригент, С. Жа- 


ров 
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7220-М 
ОМХ 106 (Рої.) 
СОЇ, 7395М (12 ) 
ОМХ 112 

(СОЇ, 12 Рой) 
СОЇ, 20237-Е 


Кто Бог велик? 


Я молюсь могуществу любві 


(М. Й. травень 1930) Услиши, Господи, Русинський органний хор, ди- 
ригент, І. Сахун 


НМУ. 30-5856 


Їже херувими ч. 7, Митрополичий хор у Пари- 


жі, диригент, Н. Афонський 


' НМУ-К7992 (10) 
НМУ-ЕКІ31 (10) 
НМУ-ЕК89 (10) 
бугепа Кіесіто 3624 
(1932) 
бугепа Кіесіго 3627 
(1932) 

Дв-5633 
(1950-ті рр.) 


Слава во вишніх Богу 

Коль славен 

Хай воскресне Бог; Тебе, Бога, хвалимо 
Сей день, Митрополичий хор у Варшаві 
Слава во вишніх Богу 


Діва днесь, кондак 


Херувимська, Капела бандуристів їм. Т. Шев- 
ченка (Детройт), диригенти Г. Китастий і 


В. Божик 


МІСТОВ 68944 (12) 


БЕІЛСУ (СОМЕ УЕ) Ноїу Уйгдїп Спитсі. СПоїт, Фі. 5. А. Метеїа 


(Дес. 30, 1927) 


Довгограючі моно- та стереоплатівки (33 1/3 о/хв) 


рЕССА, 1959 
ІЛ 50147 


1ОМром | 
ТУ 81201 

ВАМРУВІ5Т  СНОВО5 
ЗТЕВЕО 8221-5094 
 ВАМРОВІЄТ | СНОВОб 
ЗТЕВЕО 8220-5300 

19697 
БАЛКАНТОН 
ВХА 1104 і 
МЕ8 743 
РЕОТЯСНЕ СВАМОРНОКМ 
136385 БІРЕМ 

МОХ ЯТРІ, 515040 

1963 

ГОРОХ 5мУ 99423 

ТУ 91423 

ЕРІС ІС 3384 


МОМІТОВ 


Херувимська, Катела бандуристів їм. Т. Шев- 
ченка (Детройті), диригенти Г. Китастий 
1 В. Божик, МІ., ст. 2-4 
Копія того самого виконання, ст. 2--4 


ст. 1--1 


Сей день, Катела бандуристив ім. Т. Шев- 
ченка (Детройт), диригент, І. Задорож- 
тий, МІ., ст. 1--1 


«Достойно єсть, Чоловічий камерний хор 


(Болгарія), диригент М. Мілков, ст. 1-1 
Слава во вишніх Богу, ст. 1--4 

Канон Андрія Критського, Хор донських 
козаків, диригент, С. Жаров, ст. 2--1 

Тебе, Бога, хвалимо, Хор чорноморських 
козаків, диригент, С. Горбенко, ст. 2--1 

Як же Ти славний, Хор донських козаків, 
диригент С. Жаров, ст. 1-3 | 

Тебе, Бога, хвалимо, Хор Російської Пра- 
вославної. катедри у Парижі, диригент, 
П. Спаськиїі, ст. 1-7 

Нехай стане молитва моя, ст. 2-1 
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ВЕГЕВУ ВЕСОВР5 


Я 9387 


УБУЗНАМ ВЕСОВО5 УЕР 


1017, 1982 


УЕУБНАМ БЕСОВО5 УЕР 


1034, 1984 


УКУБЗНАК, 


ОБІОМ УКРІ037, ОС-ТТТ, 


1985 


УКУЗНАМ ВЕСОВО5 


УЕР 1038, 1985 


Катедра св. Миколи Рос. 
Прав. Церкви, Нью-Йорк 


Хвилі Дністра 
СР АГВОМ 39 


ОМЕСА ПТЕНМАТІОМАЇ, 


САЗ5 19--20 


ТЕ РЕСМ 88.017 
Т швидкість 45 
МО7А 5Х 1157 


ВЕТКЕВУ ВЕСОБО5 


М. ХУ. НУ-ОР-6105 
.1957 


СТЕПАН МАКСИМ'ЮК 


Тебе, Бога, хвалимо, Катедральний хор 
Української Православної Церкви Св. Трійці 
у Нью-Йорку, диригент І. Трухлий, 
ст. 2--3 

Слава на небі Богу, ст. 3--1 

Многії літа, Хор ,Боян" при Православ- 
ній катедрі св. Володимира в Чикаго, ди- 
ригент І. Трухлий, ст. 4--1 

Соната до мажор, бандурист. Віктор Мі- 
шалов (Сідней), ст. 2--3 

Ірмоси великого канону св. Андрія Крит- 
ського, Хор три церкві Покрови Пресвятої 
Богородиці в Монреалі, диригент. І. Коза- 
чок, ст. 1--2 

Нехай стане молитва моя, Жіноче тріо 
того самого хору, ст. 1--3 

Нині сили небеснії, ст. 2--1 к 
Стихира: Прийдіть вшануймо Йосифа, 
Той, самий жор, ст. 2--5 

Соната фа мажор, Ю. Осінчук -- форте- 
тано, ст. 4-1 

Соната сі бемоль мажор, Ю. Осінчук -- 
фортепіано, ст. А-2 

Хай воскресне Бог, Хор імені О. Кошиця 
(Віннітег), диригент В. Климків, ст. 1--1 
Слава во вишніх Богу, Хор Московської 
церкви чна ,Одинке", диригент М. Мат- 
вєєв, ст. 3--6 

Помічник і покровитель, ст. 5--2 
Прийдіте ублажимо, ст. 6--3 

Їзбави от бід (музична обробка А. Гнати- 
шина, за Д. Бортнянським), Візантійсь- 
кий хор з Утрехта, диригент М. Анто- 
нович, ст. 1--4 

Слава єдинородний, Візантійський хор 
з Утрегхта, диригент М. Антонович, 
(19) 1-1 

Їже херувими, (19) 2--1 

Многая літа, (19) 2--3 

їже херувими, ст. 2 


Дві пісні покаянного канону, Хор право- 
славної церковної музики при Варшавсь- 
кій камерній опері, диригент, Є. Шурбак, 
ст. 2-2 й 
Концерт ч. 24 -- Возведох очі мої, ст. 2--4 
Слава во вишніх Богу, Катедральний 
хор Української Православної Церкви 
Св. Трійці у | Нью-Йорку, диригент 
Ї. Трухлий, ст. 2--1 

Тебе, Бога, хвалимо, ст. 2--4 
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Хор церкви св. Юра, Нью- 
Иорк, 1958 


:ДМТРВО" З5ТЕБЕО 100 
СІЕБУЕТАХМО, ОН. 


5/5 ВЕСОВО5 
5 231 К-10-11 1977 


Український відділ Радіо 
Ватикан, 1978 
УРП 009 


Український відділ Радіо 
Ватикан, 1981 

УРІЇ 022 

СНАУКА ВЕСОВОЗ 

СН 105 


Хвилі Дністра | 
СР АТВОМ 14 


МЕЛОДИЯ, 1974 
С 04695-6 


МЕЛОДИЯ, 1980 
С 10-13815-16 


МЕЛОДИЯ, 1981 
С 10-15241-2 


МЕБОРІУА-АКОСКЇ. 
51-40116 


МЕЛОДИЯ 
С 01645-48 


МЕЛОДИЯ, 1983 
С 10-09909-12 


Як славен, Український хор церкви 
св. Юра | у | Нью-Йорку, | диригент 
Т. Онуфрик, ст. 1--1 

Воскликніте, ст. 2--2 

Возвесели, ст. 2--4 

Слава і нині; Єдинородний, ст. 2--5 
Слава во вишніх Богу, Хор і оркестр 
зДніпро", диригент  Е. Сабовський, 
ст. 1--8 

Алилуя, Хор ,Прометей" три соборі 
св. Володимира | і  Ольси | в Чикаго, 
диригент, Р. Андрушко, ст. 2--3 
Херувимська ч. 7, ст. 2--6 

Сей день; Єго же, Український хор 
св. Варвари у Відні, диригент, А. Гнати- 
чшиин, ст. 1-5 

Під Твою милість прибігаємо, ст. 2--1 

Як же Ти славний, Боже, ст. 2--3 
Многая літа, ст. 2--Ї 

Да воскреснет Бог, ст. 1-4 


Слава во вишніх Богу, Український хор 
зДумкає у Нью-Йорку, диригент, С. Ко- 
мірний, ст. 2--5 

Сей день (псалом), Український жор 
церкви св. Варвари у Відні, диригент. 
А. Гнатлмтшин, ст. 1--1 

Увертюра до опери ,Свято сеньйора", до 
мажор, камерний ансамбль ,Барокко", 
керівник І. Попжов, ст. 2--1. 

Концерт для хору ч. 32, Московський хор 
молоді і студентів, диригент Б. Тевлин, 
ст. 1--3 емо 


«Певец во стане русских воинов, Вокаль- 


чий ансамбль класичної музики, дири- 
гент, В. Копилова, ст. 2--8 | 

Концерт ч. 24 -- Возведу очі мої в гори, 
Російський акабемічний хор СРСР, ди- 
ригент О. Юрлов, ст. 1--4 

Концерт ч. 24; Херувимська ч. 7, Росій- 
ська республіканська академічна хорова 
катела, диригент, А. Юрлов, ст. 3--2, 4--1 
Слава во вишніх Богу, Хор дудовенства 


"Ленінградської (митрополії, диригент 


П. Герасимов, ст. 1--6 

Воспойте, людіє, боголепно в Сіоні, Хор 
Троїцького собору Александро-Невської 
лаври, диригент, П. Герасимов, ст. 4--4 
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МЕЛОДИЯ, 1978 
С 10-10909-10 


МЕЛОДИЯ, 1987 
А 10 00269 007 


МЕЛОДИЯ С 10-12051-2 
МЕЛОДИЯ, 1982 

С 10-17725-26 
МЕЛОДИЯ, 1989 

С 1027817 002 


МЕЛОДИЯ, 1988 
С 10 27193 006 


МЕЛОДИЯ, 1989 
С 10 28633 001 


МЕЛОДИЯ, 1989 
С 90 28901 007 


МЕЛОДИЯ, 1990 
С 10 29859 001 


СТЕПАН МАКСИМ'ЮК 


Вскую прискорбна єси, душе моя, Мос- 
ковський камерний жор, диригент, В. Мі- 
нін, ст. 2--3 

Херувимська ч. 7, Ленінградська держав- 
ча академічна капела імені М. Глінки, 
диригент В. Чернушенко, ст. 2--2 

Тебе, Бога, хвалимо, кантата для двох 
хорів, ст. 2--83, 4, 5 

Концерт ч. 27, ст. 1--2 

Соната для фортепіано сі бемоль мажор, 
М. Степаненко -- фортепіано 

Соната для фортепіано до мажор 

Соната для фортепіано фа мажор 

їз сопуегіепдо, мотет, для сопрано, аль- 
та, баритона і камерного оркестру, 
ст. 1--1, 2, 3,4 

Концерт для клавесина з оркестром ре 
мажор, Оркестровка 1 каденція М. Сте- 
таненка, ст. 1--5, Л. Назаренко -- сопра- 
но, Т. Калустян  --  мецо-сопрано, 
Ю. Олійник -- баритон, М. Степанен- 
ко -- фортепіано, Камерний оркестр 
»Перпетуум, мобіле", диригент. І. Блажков 
Херувимська, Хор студентів Київської 
державної | консерваторії, | диригент 
П. Муравський, ст. 2--2 

Концерт ч. 32 -- Скажи ми, Господи, кон- 
чину мою, Київський камерний хор імені 
Б. Лятошинського, диригент, В. Їконник, 
ст. 2--1 

Концерт ч. 28 -- Блажен муж, бояся 
Господа, ст. 2--2 

Концерт ч. 15 -- Приидите, воспоим, лю- 
дие, ст. 2--3 

Да молчит, камерний хор , Віват, дири- 
гент, І. Журавленко, ст. 2--4 

Воспойте, людие, ст. 2--5 

Покаянне тріо, Ї. Козловський -- тенор, 
Б. Яганов -- тенор, Б. Штоколов -- бас, 
ст. 2--2 


Довгограючі платівки, на яких є тільки твори Д. Бортнянського 


МЕЛОДИЯ, 1970 
СМ 02117-18 


Із опери ,Сокіл": увертюра; арія Жанет- 
ти, мецо-сопрано -- Н. Ісакова 

Аве Марія, В. Громова -- сопрано, Н. Іса- 
кова (лат...) 

Їз опери ,Син-суперник": увертюра; арія 
Дон Карлоса; куплети Санніетти з хором; 
арія Саншетти, І. Шапар -- тенор, Н. Їса- 
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МЕЛОДИЯ, 1974 
С 50-04825-26 


МЕЛОДИЯ, 1975 
М31-37155-56 
МЕЛОДИЯ, 1976 
С10-07459-62 


МЕЛОДИЯ, 1980 
С 10-08697-8 (а) 


МЕЛОДИЯ, 1980 
С 10-11485-6 


МЕЛОДИЯ, 1988 
С 10 27433 004 
(Дві платівки) 


МЕЛОДИЯ, 1989 
С 10 28023 000 


кова (фр.) з оркестром і хором Москов- 
ського державного музичного театру 
імені К. Станіславського і В. Немарови- 
ча-Данченка, диригент, В. Єситов 

Три хори: ,Вечір", ,Ранок", ,Славу спі- 
ваємо" (новий текст, К. Алемасової), Хор 
хлопчиків Московського державного хо- 
рового | училища, (художній керівник 
В. Попов 

»Хвала весні" (О. Подольський), Хорова 
капела, диригент, Г. Катанаж 

»Сокіл", лірична опера в чотирьох кар- 
тмнат, спектакль Московського камер- 
ного | музичного | театру, диригент 
А. Левин, мистецький керівник театру 
Б. Покровський та 11 виконавців 
Концертна симфонія для фортепіано, ар- 
фи, двох скрипок, віолі та гамба, віолон- 
челі та фагота сі бемоль мажор, ст. 1 
Виконують: М. Степаненко -- форте- 
тано, С. Маркевичева -- арфа, А. Баже- 
нов та В. Прокопович -- фагот, 
Квінтет для фортепіано, арфи, скрипки, 
віолі та гамба і віолончелі до мажор, 
ст. 2 
Виконують: І. Рябов --  фортетіано, 
Д. Зедник -- арфа, А. Городов -- скрит- 
ка, Б. Палишков -- альт, В. Червов -- в10- 
лончель 

Концерт ч. 15, Камерний жор Московсь- 
кої державної консерваторії, диригент, 
В. Полянський 

Концерт ч. 16, ст. 2 

Концерт ч. 19 ст. 2 

Концерт ч. 24 ст. 2 

Концерт ч. 30 ст. 2 

»Син-суперник", опера у трьог біях, 
Державна республіканська академічна 
російська горова катела імені А. Юрлова, 
керівник С. Гусєв та Академічний сим- 
фонічний оркестр Московської держав- 
ної філармонії, диригент, М. Юровськиїї, 
ст. 1,2, 3,4 


Виконують: Л. Чернит -- сопрано, 
І. П'янова -- сопрано, Е. Свєчникова -- 
мецо-сопрано, А. Мищевський -- тенор, 
О. Кленов -- баритон, В. Тимичев -- 


баритон, В. Маторин -- бас 
Квінтет для скрипки, альта, віолончелі, 
арфи і фортепіано до мажор 
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МЕЛОДИЯ, 1987 
А10 00275 004 


МЕЛОДИЯ, 1989 

А 10 00453 008 
МЕЛОДИЯ, 1989 

АЇ10 00523 004 

МО58ІСО85 ВОВТКІАМ8КІ 
МВМЕО02 АМС5 8іегео 
МОЇ. І, 1985 


МОЇ. ТІ, 1986 
МОЇ. ПІ, 1986 
МОЇ.. ТУ, 1989 
МОЇ, У 


ЮКВБАІЕ МІИЛТЕММІЇМ 
ХКОУХМРАТІОКМ, 1989 


СТЕПАН МАКСИМ'ЮК 


Соната для клавесина ч. 1 сі бемоль ма- 
жор, ст. 1 

Соната ч. З для клавесина фа мажор 
Концертна симфонія для фагота, арфи, 
фортепіано, двох скрипок, альта та віо- 
лончелі, ст. 2. 

Виконують: М. Ашвілі скрипко, 
А. Шалашов -- скрипка, Г. Одинець -- 
альт, Т. Прийменко -- віолончель, О. Ер- 
делі -- арфа, В. Власенко -- фагот, 
Д. Благий -- фортепіано, А. Любимов -- 
клавесин 

Концерт для хору ч. 4, 28, 15, Державний 
камерний хор Міністерства культури 
СРСР, диригент В. Полянський, ст. 1-- 
1,2, 3 

Концерти для хору ч. 10, 25, ст. 2--1, 2 
Концерти для хору, ч. 11, 33, 19, 1, 21, 
ст. 1,2 

Концерти для хору ч. 16, 3, 35, ст. 1, 2 


Концерти ч. 10, 6, 19, 4, Хор ,Музикус 
Бортнянський", диригент М. Максимів, 
ст. 1 
Концерти ч. 
Концерти ч. 
Концерти ч. 
Концерти ч. 
Концерти ч. 
Концерти я. 
Концерти ч. 
9 


9, 30, 34, 17 

12, 26, 24, ст. 1 
1,22, 16, 13, ст. 2 
29, 11, 35, ст. 1 
15, 18, 2,27, ст. 2 
3, 8, 25, ст. 1 

7, 5, 14, 23, ст. 4 


Концерти ч. 1, 2, 3, 4, Хор тисячоліття, 
диригент, В. Колесник, ст. 1 


ОМЕ 1-5 

АТВОМ 1 Концерти ч. 5, 6, 7, 8, ст. 2 

А,ВОМ 2 Концерти ч. 9, 10, 11, ст. 1 
Концерти ч. 12, 13, 14, 15, ст. 2 

АТВОМ 3 Концерти ч. 16, 17, 18, 19, ст. 1 
Концерти ч. 20, 21, 22, ст. 2 

АІВОМ А Концерти ч. 23, 24, 25, ст. 1 
Концерти ч. 26, 27, 28, ст. 2 

АТВОМ 5 Концерти ч. 29, 30, 31, ст. 1 
Концерти ч. 32, 33, 34, 35, ст. 2 

АУДІОКАСЕТИ 


Хор консерваторії імені П. Чайковського 
(Київ), диригент П. Муравський 
Херувимська 
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УБУЗНАМ 
СУЕР-1066 
1989 


КОБЗА С008 
1990 


КОБЗА С 019 
1990 


КОБЗА 035 
1991, 1996 


ДУДАРИК 002 
Євшан 5У 110 1993 
СТЕРЕО 


1993 


1994 


1995 


ВЕТЕБУ С 1925 
1997 


ВЛАСНЕ ВИДАННЯ 
1988 


КАСЕТА ч. 8 
1995 

МБФ ,КОБЗАР" 
1999 


ВЛАСНЕ ВИДАННЯ 


1998 


Хор Української Католицької Церкви 
Христа Царя (Бостон), МА, диригент 
Алекс Кузьма 

Херувимська 

Достойно 

Благослови всім 

Візантійський хор (Утрехт,), диригент, 
М. Антонович 

Буди ім'я Господнє 

Іже херувими 

Хор духовної музики ,Фрески Києва", 
диригент, О. Бондаренко 

Слава Отцю і Сину, квартет, , Коло" 
Академічна капела ,Галичина", дири- 
гент. І. Левенець 

Святий Боже 

Ми херувимів 

Достойно 

Хорова капела ,Дударик" (Львів), дири- 
гент, М. Кацал 

Концерт для хору ч. 3 (1 ч.) 

Концерт для хору С-дур (1 ч.) 

Ансамбль . , Благовіст," (Київ), диригент. 
М. Гулковський 

Бог богів 

Церковний хор »зВидубичі" (Київ), дири- 
гент, В. Віняр 

Їрмоси покаянного великопісного канону 
св. Андрія Критського (дев'ять пісень) 
Під Твою милість 

Камерний хор ,Хрещатик", диригент. 
Л. Бухонська 

Я вознесу Тебе, Господь 

Воспойте Господеві 

Многая літа і 

Хор Української Православної Церкви 
(Блуміні Дейл), ІЛ., диригент. В. Трух- 
лий 

Херувимська ч. 7 
Нехай воскресне Бог. 

Тебе, Бога, хвалимо | 
Українська катела бандубаннів ім. Т. Шев- 
ченка (Детройт), диригент, В. Колесник 
Херувимська 

Херувимська 


Бандурист, Тарас Лазуркевич ( Львів 3» 
Концерт р-Диг 

Бандурист Олег Созанський (Львів) - 
Концерт ре мажор 
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НАЕБМОХІА МОКРІ 
НМА 180105 
1988 


ВЕІТЕВУ Рі884 
1996 


КСО 010 
1996 


ЗОСрі0 00002 
1990 


5УСрі0 00030 
1990 

ЕВОЇ, (ЕВ 98001) 
2 компакт-диски 
1999 


ВИДУБИЧІ 003 
1998 


ХОР ДЗВОНИ» 
? 


БЛАГОВІСТ 
ГАЛ РЕКОРДС 

1998 

СИМФОКАРЕ 
5-003-1 

1998 

ВЛАСНЕ ВИДАННЯ 
1998 


5СОРЕ ТВАУЄЕІ, ІХС 
1992 


СТЕПАН МАКСИМ'ЮК 


КОМПАКТ-ДИСКИ 


Хор Болгарського радіо і телебачення, 
диригент, М. Мілков 
Достойно єсть 

Слава во вишніх Богу 
Камерний хор »Київ", 
В. Тружлий 

Достойно єсть 

Камерний хор ,Київ", диригент, М. Гоб- 
дич 

Господи, кто обітаєт в жилищі Твоїм 
Достойно єсть 

Да ісправиться молитва моя 

Державний камерний хор Міністерства 
культури СРСР, диригент В. Полян- 
ський 

Концерт для хору ч. 4, 28, 15, 10, 25 
Концерт для хору ч. 11, 38, 19, 1, 21, 7, 18 


диригент 


Львівський оперний театр і оркестр, 
диригент, Жан-П'єр Лоре 

Алкід, опера. Наталія Дацко -- сопрано, 
Наріна Загорулько -- сопрано, Ольга Па- 
січник -- сопрано, Патрик Гарайт -- 
тенор 

Церковний хор ,Видубичі" (Київ), дири- 
гент В. Віняр 

Заамвонна молитва 

Нехай буде ім'я Господнє 

Український хор духовної музики , Дзво- 
ни" (Київ), диригент Д. Радик 

Під Твою милість 

Хор , Благовіст" (Львів), диригент, В. Го- 
ловко 

Ми херувимів 

Камерний оркестр ,Віртуози Львова", 
диригент С. Бурко 

Концерт для фортепіано з оркестром 
Український православний митротоли- 
чий катедтральний хор Св. Трійці, ди- 
ригент І. Майба (Віннітег), МА 
Херувимська пісня 

Достойно єсть 

Іс полла еті деспота 

Нехай буде ім'я Господнє 

Державна хорова катела України ,Дум- 
ка" (Київ), диригент, Є. Савчук 

Діва днесь, кондак 

Многоліття 
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ІАБЕБІІСНТ 15345 
1990 


ВЛАСНЕ ВИДАННЯ 
2000 


АСР 003 
2000 


ВЛАСНЕ ВИДАННЯ 
ВЕС 208 
2001 


ВЛАСНЕ ВИДАННЯ 
1995 


ВЛАСНЕ ВИДАННЯ 
2001: 


Російський жор козаків, диригент 
М. Мінський 

Хваліте ім'я Господнє 

Як же Ти славний 

Многії літа 

Хор монастиря св. Іллі три тарафії 
св. Покрови (Довер) 

Коль славен 

Херувимська ч. 7 

Херувимська ч. 5 

Дитячий хор Святоіллінської церкви у 
Києві, регент О. Маєва 

Під Твою милість 

Камерний сор ,Хрещатик" (Київ), ди- 
ригент Л. Бухонська 

Превознесу Тебе, Господь 

Воспойте Господеві 

Камерний хор університету Каліфорнії, 
диригент, М. Кузьма 

Сей день, єго же сотвори Господь 

Рече Господь 

Український вокальний ансамбль , Єв- 
шан" (Гартфорд), диригент, О. Кузьма 
Сильно на землі (частина) 





Роман САВИЦЬКИЙ (мол.) 


ДМИТРО БОРТНЯНСЬКИЙ 
У ДЕЯКИХ ПУБЛІКАЦІЯХ ЗАХОДУ 


Творчість Дмитра Бортнянського ввійшла у музичне життя деяких 
країн Заходу, в тому числі й США. Це підтверджує доволі великий нот- 
ний матеріал у перекладах чи переробці англійською мовою, публікова- 
ний від багатьох років в американських шкільних підручниках, у хораль- 
них збірниках та у співаниках протестантських церков. Про це з'явилася 
нотатка А. Сан у щоденнику , Новое русское слово" від 10 квітня 1976 р., 
у якій автор інформує, що твори Д. Бортнянського були відомі в Америці 
ще в 70-х роках ХІХ ст. коли до СІНА приїжджав з концертами хор 
Агренєва Славянського. 

Можна також ствердити, що з усіх українських композиторів саме 
Д. Бортнянський найчастіше згадується у музикознавчих джерелах Євро- 
пи й Америки (перевищуючи в цьому навіть М. Лисенка). У тій справді 
багатій літературі загальне визнання заслуг цього музиканта чергується 
з плутанням його національности або й зовсім однобічним насвітленням 
його музичного стилю (традиційно-типове означення ,російський Палест- 
ріна"). Це вислід довголітнього посилання на російські джерела, більшість 
з яких не визнавала українського характеру творчости Д. Бортнянського 
і приписувала його діяльність винятково російській культурі. Проте як у 
російських, так і у західних джерелах тряплялися об'єктивні відомості 
про значення Д. Бортнянського. 

Одне з найдавніших видань ,Трпе Мех/ Кпсусіоредіа ої Ми5зіс апа 
Мивісіап8"! в окремому гаслі про Д. Бортнянського подає, що це ,важли- 
вий український композитор |..) який увів великі реформи у систему ро- 
сійської церковної музики, заклавши традиції, які дали вагомі наслідки у 
пізніших часах", Чеський довідник ,Рахдїгійу Нидерпі 5іоупік Майіпу"? 
називає Д, Бортнянського ,українським композитором" і подає низку його 
досягнень у церковній та світській музиці. ,Зіауопіс Епсусіорефіа"? зазна- 
чає, що Д. Бортнянський ,найбільший український композитор духовної 
музики і реформатор церковного співу". 


1 Тбе Мем Еосусіоредїа ої Ми5іс апа Ми5ісіап5 / Еаїед Бу У аїдо 5. Ргаїі--- Мему 
Хогі, 1924--- Р. 245. 

2 Раздігійу Нидергі 5іоупік Мацдпу. П Сазі озобпі / Вей. Сгасіап Сегпибак 
а Міадізіам Неїіїегі-- Вгпо, 1937.-- 5, 97. 

3 біауопіс Еосусіоредіа / Байей Бу озері» 5. Вопсек-- Меч Уогк, 1949 (2 еа,, 
1969)-- Р. 110, 858. 








Дмитро Бортнянський. 


Невід. художник. ХУПІ ст. 
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Дискографію, точніше спис звукозаписів творів Д, Бортнянського цер- 
ковнослов'янською та окремо німецькою мовами, подає ,Гре Статорпопе 
5рор Касусіоредіа ої Весогдед Мивіс"?, назвавши його ,українським ком- 
позитором, що творив опери та церковні твори". 

У багатотомній італійській , Епсісіоредіа дейо бребкасоїо"? є гасло про 
зукраїнського композитора" Д. Бортнянського, в якому особливо докладно 
описано його оперну творчість включно з датами та місцями, де відбува- 
лися вистави. Із загальних європейських енциклопедій ,Стапа Іагоцязе 
Епсусіоредідце"? пише про Д. Бортнянського як про українця. Новіше ви- 
дання, поширене до 20 томів', нотує Д. Бортнянського як ,українського 
композитора |.) диригента царської капели та представника хорового 
стилю акапеля". Подібно пише зГаїегпайопаї Еасусіоредіа ої Ми5діс апа 


Мивісіапя"З, 
Варто наголосити, що всі згадані видання містять чимало матеріалу 


про інших українських музикантів. 

У числі за жовтень 1971 р. американський журнал ,Нійб Еідейту"?, 
присвячений звукозаписам, надрукував рецензію Р. Д. Даррелл на нову 
платівку творів Д. Бортнянського, М. Березовського та А. Веделя радян- 
ського випуску. Ця рецензія ввійшла до щорічника платівкових оглядів 
під заголовком ,Гре біхіеелі) Нією Еїдеіїйу Весога5 іп Беміему". 

«Згадана платівка фірми ,Мелодия" була перевидана на Заході компа- 
нією ,ДАпЕеї" під назвою ,Російська хорова музика ХУПІ століття". В 
англомовних поясненнях читаємо, що ,Березовський, Бортнянський і 
Ведель, найвизначніші представники хорового мистецтва, наприкінці 
зи століття писали хорові твори, багаті виразом та настроєм співчут- 

я |.) Вплив цих музикантів позначився на добі більші театрального і 
о чно жанру. Співаків тоді рекрутували з-поза Росії, а найкращі 
голоси надходили з України |..| Царська придворна капела в Петербурзі 
вабула надзвичайного мистецького значення і стала широковідомою. Чи- 
мало музикантів, які приїжджали до Петербурга, серед них Р. Ніуман та 
Ф. Ліст, були особливо вражені українськими басами, а Г. Берліоз високо 
цінував увесь цей ансамбль за загальну взірцевість". Автор статті описує 
життя Й діяльність Д. Бортнянського, М. Березовського і А. Веделя, під- 
креслюючи їх українськість та впливи народних інтонацій України на їх 
професійну творчість. 

Про українські впливи на розвій культурного життя Росії, зокрема 
музики, починаючи із ХУ ст. писав російський знавець культури Пав- 
ло Мілюков, фпраця якого з "явилася друком в англійському перекладі у 
Філадельфії!» Автор, зокрема, пише: » Через неосвіченість та недорозви- 
неність у другій половині ХУП століття Росія мусила набути від Заходу 
лінійну нотну систему та поліфонічний хоровий спів. Таке оновлення при- 


а5 


за 4 Те Статорбопе бор Епсусіореціа ої Бесогдей Мизіс. 3 ей-- Мем Уогк, 1948--- 
.82. 

з в Басісіоредіа деПо брейкасоїо- Воа, 1959-- Мої. П.-- Р. 862--863. 

з Стала І агоцв5е Епсусіоредідце: 10 Уоі.- Рагіз, 1960--1964.-- Мої. П-- Р. 249. 

Т (тара Їагоцезе Епсусіоредіаце: 20 Уо1і.- Рагів, 1970.-- Мої, ПІ. 
8 тпіеглайопа! Еасусіоредіа ої Мизіс апа Мизісіаля--- Меху Хогі; гопдоп, 1975.-- Р. 260. 
9 ратге!! В. Д. Те біхівепів Ніві Рідеїйу Весогаяв ід Вемієм/ // Нідії БіЧейу.- 1971. 
10 МіниКоу Р. Оційлез ої Виззіап Сиїниге.-- Хпіуегвіїу ої Репа5уіуаліа Рге55, 1943.-- 
Рагі ШІ: Агерійесіцге, Раїпбілр апа Мивіс,-- Р. 108. 
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ходило в Москву через Київ |..| Знаємо також, що всі тодішні впливи у 
літературі та в архітектурі йшли саме тією дорогою". Автор наводить 
приклади і спиняється на діяльності в Росії київського теоретика Й ком- 
позитора Миколи Дилецького. 

Українські впливи на музичне життя Росії від ХУЇ ст. до часів 
Д. Бортнянського і.далі були також темою праць музикознавців Павла 
Маценка, Зіновія Лиська, Мирослава Антоновича та інших. Особлива цін- 
ність цих робіт полягає у використанні не лише давніших українських 
джерел, але й російських та чимало інших чужомовних. 

Доволі об'єктивною є книжка англійського музиколога Альфреда Сва- 
наї. На підставі німецьких, англійських і частково російських джерел 
автор описує діяльність у Росії таких українських музикантів, як Степан 
Бишковський, Гаврило Головня, Микола Дилецький, Василь Трутовський 
та ін. У розділі про царську придворну капелу читаємо про імпортування 
співаків: ,Так склалося, що найбільш феноменальні голоси знайдено в 
Малоросії, або Україні -- на Київщині та Полтавщині; це мало дуже важ- 
ливе політичне значення, бо Росія анексувала цю територію в 1652 році 
тут помилка в даті-- Р. С.| | дуже бажала встановити з нею тісніший 
зв'язок. Чи то з політичною метою, чи з причини дійсного музичного 
обдарування і чару українців ХУШ століття представляє цілу низку 
українських музичних особистостей, які, піднісшись до казкових висот 
мистецтва, збагатили історичний профіль Росії". 

З англомовних джерел, які авторитетно і повторно інформували про 
українські впливи на музичне життя Росії, треба згадати статті про 
Україну російського знавця Івана Ярофеєва (Москва), які щороку друкує 
чергове, нове видання престижної енциклопедії ,Хех Епсусіоредіа Вгі- 
їаппіКа". 

Такі ключові композитори України, як Д. Бортнянський, М. Лисенко І 
Б. Лятошинський, часто трактувались як росіяни у тенденційних або не- 
поінформованих джерелах Заходу. Та, врешті, у лондонському виданні 
»Тре Мем Стоуе Рісйїопату ої Мизіс апа Мибісіало"? цих композиторів 
класифіковано як українців. А в найновішому виданні цієї найбільшої 
музичної енциклопедії світу (2000) стаття про Д. Бортнянського ще більш 
деталізована та поглиблена в контексті значення ,українського Моцарта? 
як для України, так і для Росії. Авторка статті, музикознавець і диригент 
Марійка Кузьма простежила впливи Д. Бортнянського на музичне життя 
Заходу, змалювавши композитора як велику і вагому постать на європей- 
ській сцені. 

Найзнаніший музикознавець діаспори В. Витвицький висловив свою 
думку про значення г Д. Бортнянського у Західній Україні в 
»Юосусіоредіа ої ктаїпеєЗ 

Оскільки наш визначний композитор та виконавці його творів уже 
давно відомі поза Україною, окремі нотні видання із спадщини Д. Борт- 
нянського нещодавно з'явились у престижній німецькій фірмі, а також у 
»вітчизняному" осередку ,Музіка Руссіка" (СПА) В Америці також 


Н буап Аїгед 7. Влзвіап Мибіс апа На боигсев іп Сбапі апа Еоїк-5опво-- Мем УогК, 
1973.-- Р. 53--54, 

12 Тре Мем Сгоуе піду ої Мивіс апа Мивісіап5.-- Допдоп, 1980. 

1 Епсусіореціа ої Окгаїпе-- Опіуегзіїу ої Тогопіо Ргез58, 1984.-- Мої, І- Р. 278. 
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з'явилися дві докторські дисертації на тему 35-ти духовних Концертів 
Д. Бортнянського, Їх авторами є Андрій Шуль, колишній студент Р. Са- 
вицького в Нью-Йорку, та Марійка Кузьма, праця якої удостоєна високо- 
го відзначення Американським хоровим товариством. 

Від 1990 року вийшло десять компакт-дисків різних фірм, включно з 
випуском запису університетського хору Марійки Кузьми під заголовком 

зЇкони слов'янської музики". Не забуваймо, що вагомі записи бортнянсь- 
кіани реалізувались у Північній Америці у 1980-х рр. комітетами святку- 
вання тисячоліття християнства ще на застарілій техніці. Найбільші відо- 
мим прозвучав проект прем 'єрного запису 35-ти духовних Концертів у 
виконанні спеціально зібраного Хору тисячоліття під керуванням Володи- 
мира Колесника (що включав великий двомовний букнемі і нещодавно ви- 
йшов сучасним форматом компакт-дисків). - 

1988 р. в Нью-Йорку діяла корпорація ,Мазепа", яка уможливила 
важливі і помітні концерти у Лінкольн Центрі (Нью-Йорк), записи з учас- 
тю відомого симфонічного оркестру Метрополітен Опери та окрему пере- 
дачу на радіо »Нью-Йорк Таймс" про Д. Бортнянського та його хорове 
мистецтво. Варто також відзначити працю організації в Торонто, яка діє 
там з 1981 р.і має назву »"Музікус Бортнянський", під керуванням дири- 
гента Мирона Максимова, котрий здійснив запис концертів та інших тво- 
рів ,російського Палестріни" або »Українського Моцарта". 

Та годиться також вказати на деякі невикористані можливості у ста- 
новленні міжнародних позицій Д, Бортнянського як українського компози- 
тора. Згадані два цикли записів 85-ти духовних Концертів хоч досягли 
високого рівня продукції, не потрапили ні до американських, ні до англій- 
ських аудіо-журналів. Їх продюсери чомусь не вважали за потрібне наді- 
слати диски на рецензію чи бодай зробити анонс записів, унаслідок "чого 
згадані цінні видання майже не вийшли поза, коло діаспори... 

Проте по-іншому сталося з львівським записом опери ,дАлкід" шу 
зичний керівник Ярослав Мигаль). Цю знаменну подію схвалив фаховий 
журнал ,Агавгісап Весога Сплав". А щоденник з ГВре Мем УогК Тілав58" від 
29 червня 1999 р. опублікував рецензію Річарда Тарускіна, відомого істо- 
рика російської музики. У своїй докладній та доволі дискусійній оцінці 
автор рецензії був змушений визнати якісне українське виконання цієї 
історичної опери. 

Дмитро Бортнянський та його сучасники винесли з України типово 
сильний музичний талант і призначення творити нові цінності в музично- 
му мистецтві. І в цьому вони завершували довгий попередній рух, вписав- 
ши свої прізвища у фундамент музичного Петербурга та інших міст, про- 
сували музику Росії вперед і значною мірою уможливили здобутки цієї 

музики доби романтизму. При цьому треба постійно усвідомлювати, що на 
творчість Д. Бортнянського та інших згаданих композиторів великий 
вплив мала українська духовність. Без визнання цього факту та його 
об'єктивного вивчення неможливо з'ясувати стиль та діяльність поодино- 
ких творців та повно відтворити культурні процеси їх доби. 
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Музичне мистецтво України ХУПІ -- початку ХІХ ст. давно вже 
стало об'єктом дослідження музикознавців, однаю останнім часом 
відкрились нові можливості та перспективи. У цит умовах необхідно 
позбутися уявлення тро неспівмірність національної культури в по- 
рівнянні з культурами ,історичних націй", що великою мірою сфор- 
мувалось у радянські часи через замовчування або фальсифікацію дже- 
рел, зокрема української музики. Через це багато імен творців 
національної музики вилучено з національного культурного середовища, 
творчість інших трактувалась однобоко. Виправити ситуацію вели- 
кою мірою допоможе опрацювання, маловідомих або досі незнаних дже- 
рел і створення на їх основі персональних бібліографічних покажчиків у 
контексті національної музичної бібліографії. 

Постать Дмитра Бортнянського -- одного з найталановитіших 
українських композиторів другої половини ХУПІ -- першої чверти 
ХІХ ст.-- віддавна привертає увагу музикознавців, адже його творчість 
відіграла визначну роль в історії української музики, формуванні в 
Україні музичної культури європейського зразка. Започаткував друко- 
вані згадки тро Д. Бортнянського росіянин Є. Болаховітінов у. 1799 р. З 
того часу у наших сусідів протягом майже двох століть не- тільки 
зростає кількість публікації, розширюється коло авторів, поступово 
вдосконалюється методика вивчення і дослідження життя і творчої 
спадщини композитора, а й формується певна наукова тенденція 
щодо національних основ його творчости. Віддаючи належне рівню 
опрацювань російських музикознавців, мусимо визнати, що осмислен- 
ня внеску Д. Бортнянського саме в українську музику не повністю за- 
довільне. 

250-ті роковини від народження Д. Бортнянського не тільки зобо- 
в'язали до аналізу, осмислення чи переосмислення особливостей його 
творчости, а й спонукали до пошуку та вивчення друкованої борт- 
нянськіани. В Україні опрацюванню бібліографії тро композитора в 
різні роки приділяли увагу С. Людкевич, С. Сапрун, пізніше опосередко- 
вано В. Іванов та їн. Однак від того часу українське музикознавство 
зробило чималий поступ у дослідженні життя і творчости Д. Борт- 
нянського. Назріла потреба у зібранні і впорядкування інформації про 
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публікації, порівнянні деяких відомостей тро видання, виявленні огрі- 
хів, упущень. Це спонукало нас до видання ,Матеріалів бібліографії..." 
тро композитора. 

Одним 1з головних завдань було уточнення й доповнення відомостей 
тро життя, і творчість митця, здійснене лише завдяки скрупульозно- 
му вивченню великого масиву музикознавчої, історичної, культурологіч- 
ної літератури, періодики, довідників та їн., зіставленню відомих на 
сьогодні фактів з першоджерелами, котрі ще раз перевірено. 

У покажчику ,Матеріали бібліографії про життя і творчість 
Дмитра Бортнянського" подано відомості про друковані видання пере- 
важно (за невелижим винятком) українською мовою, що виходили в 
Україні (за сучасним територіальним тобілом) та за її межами ї 
містять відомості тро життя і творчість славетного українського 
митця. Свідомо не торкаємося публікацій, виданих у Росії, оскільки 
бортнянськознавство наших сусідів з огляду на їх вагомі здобутжи 
заслуговує на окреме, не менли важливе дослідження. 

Пропонований покажчик -- спроба створення довідника, який би 
якнайповніше висвітлив українське наукове (ї не тільки) бортнянсько- 
знавство; починаючи від перших, віднайдених нами згадок про ком- 
тпозитора (1824) і до 2001 року. Покажчик налічує 365 тозицій, які 
становлять два розділи: перший (більшлий) охоплює матеріали, видані в 
Україні, другий -- публікації переважно українських музикознавців, що 
побачили, світ, за кордоном. 

Уважняй дослідник помітить і відповідно оцінить деякі особли- 
вості виходу друком публікацій про Д. Бортнянського. Так, у першому 
розділі насиченість матеріалом тевних часових відтинків неоднакова. 
Брак публікацій у 1942--1954 рр. в Україні частково компенсують за- 
кордонні публікації. Неоднажовим, є 1 їх ,географічне" представлення у 
різні роки (для прикладу відзначимо обмежену кількість позагалицької 
бортнянськіани кінця ХІХ -- середини 30-х років ХХ ст.). Причина, 
мабуть, полягає, по-перше, в загальній суспільно-політичній (воєнній і 
післявоєнній) ситуації, по-друге -- у спрямуванні тодішнього лівобе- 
режного натряму музикознавчої думки не так на українську і тим 
паче на церковну, як на російську (М. Глинка, М. Мусореський, М. Рим- 
ський-Корсаков та їн.), зарубіжну (Ф. Ліст, Р. Шуман, Л. Бетовен) 
музику, творчість деяких київських композиторів. Не варто 
відкидати і відомий факт, настуту на українську культуру ,Києвля- 
нина, який спостерігався з 1882 р. та й у подальші роки українська. 
музика в київській періодиці була поза активною увагою дописувачів. 
Однак і ті пообинокі згадки тро Д. Бортнянського у. публікаціях 
зКиєвских епаржцальньх ведомостей" за 1863, 1867, 1870, 1894 роки не 
увійшли до токажчика через неможливість теревірити їх дае тізи. 
Упоряднику з об'єктивних причин не вдалося також опрацювати й 
публікації в ,Києвской газете", ,Києвском слове", ,Заре", ,Києвском 
телеграфеї, першій українській щоденній газеті ,Нова Рада", інших 
тогочасних регіональних, а також тізніших виданнях доби 
зукраїнізації" преси (1924--1931). А втім, виявлення пропусків і було 
одним із поставлених завдань. Сподіваємося, ці неопрацьовані джерела, 
а також деякі рукописні праці, які зберігаються в архівах та відбілах 
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рукописів', стануть темою для подальшого бібліографічного дослі- 
дження їнших музвикознавців, а отже -- істотним доповненням до 
»зМатеріалів бібліографії... 

Незначна кількість позицій у другому розділі (лише 52) пояснюєть- 
ся не лише обмеженим доступом до чужоземних видань, можливості 
якого, однак, з. кожним роком поліпшуються. На жаль, порівняно неве- 
ликим був і залишається численний ряд музикознавців, культурологів її 
інших фахівців та аматорів українського походження, і не тільки, які 
досліджують історію українського музичного мистецтва. Тому зібрана. 
тут, інформація, впевнені, не залишиться тоза увагою зацікавлених. 

Пропонований покажчик репрезентує звернення (прямі чи опосеред- 
ковані) до постати композитора науковців: мистецтвознавців, істо- 
риків, культурологів, а також спеціалістів-музикознавців у моногра- 
фіях, статтях, оглядаж, інтерв'ю. Крім того, подаються, енмикло- 
педичні довідки, рецензії, науково-публіцистичні матеріали, популярні 
статті. 

Усі позиції покажчика укладено за хронологію, а в межах року -- за 
алфавітом назв. Свідомий вибір саме такого способу розміщення назв 
дає достатньо чітку картину в межах певного періоду: поглиблює уяв- 
лення про аспекти зацікавлень дописувачів, рецензентів, критиків, зро- 
стання чи спад інтересу до постати Д. Бортнянського, врешті, 
окреслює загальні особливості розвитку української музикознавчої 
думки. 

В описі, зберігаючи орфографію, названо автора, подано заголовок 
публікації, місце і рік видання та сторінки, на яких вона розміщена. 
Якщо автор невідомий, ставиться: Без підт. У разі, коли публікація не 
має назви, Їй жанр, визначений з тексту, подається у квадратних 
дужках: (Повідомлення). Матеріали покажчика звірені де фізи, за 
винятком, незначної кількости назв, позначених зірочкою. Кожну тпози- 





1 Упорядникові відомі деякі з них, що зберігаються у Львові: Матюк В. О розпростра- 
ненію п'вніа музьшального межи руским'ь народом и чи на часі // Львівська наукова 
бібліотека ім. В. Стефаника НАН України, від. рукописів, ф. ЛДК 79/22, п. 93, арк. 1, 2, 4, 
14.-- Рукопис. (У тексті йдеться про запровадження Я. Нероновичем музичних творів 
Д. Бортнянського у репертуар хору церкви Успенського Ставропітійського братства. М. Рутков- 
ський ,ловчав їх (співаків хору.-- 0. М.-Г.| духа Бортнянського", П. Бажанський (з 1865 р.) 
зробив хор ,славним" завдяки композиціям для мішаного хору Д. Бортнянського, М. Вер- 
бицький ,старався наслідувати Бортнянського" у перших своїх творах, що помітно в ,каден- 
ціях, мотивах і гармонії". Однак ,все таки твори пера Д. Бортнянського були для нашого 
народа не зрозумілими"); |Вахнянин А.) Вплив європейської музики в Московщині // 
Центральний державний історичний архів України у Львові, ф. 818, оп. 1, спр. 19.-- Рукопис. 
(Аналізуючи італійські впливи на церковну музику у Московщині та на Русі, автор згадує 
Б.Галуппі, який перебував там у 1768-1767 рр. і навчав Д. Бортнянського. С. Давидов 
(учень Дж. Сарті, композитор, ,директор музики царських театрів у Москві"), перевершую- 
чи в деяких аспектах А. Веделя і Б. Дехтерьова, все ж не дорівнявся у своїй творчості до 
Д. Бортнянського і М. Березовського. У примітці до статті -- довідка про композитора); Го- 
рак Я. Музикознавча спадщина А. К. Вахнянина. Дмитро Бортнянський у статтях А. Вах- 
нянина / Дипломна робота-- Львів, 1996.-- С. 21--29-- Машинопис. (Автор пише про 
осмислення А. Вахняниним творчости Д. Бортнянського у царині церковної музики. Д. Борт- 
нянський -- представник перехідного періоду від бароко до раннього класицизму, У жанрі 
симфонії і концерту виявляє вільне оперування класичними законами їх будови. Основний | 
спосіб його мислення -- гомофонно-гармонічний, хоч вагоме місце посідають поліфонічні 
форми (фуги). А. Вахнянин уперше порушує питання про ,національну закраску" (І. Фран- 
ко) музики Д. Бортнянського.) 
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цію супроводжує коротка анотація про композитора або його твор- 
чість, у якій окреслено основну думку конкретної публікації або подано 
інформацію, що вирізняє її з-поміж інших дописів. При цьому упорад- 
чик прагнув не упустити цікавих деталей для якнайтповнішого змалю- 
вання творчого портрета композитора, розкриття його мистецької 
біяльности та визначення ролі митця в історії національної культури 
в Україні та діаспорі. Спрямування читачів бо інших позицій, які 
також часто супроводжують інформацію про публікацію, допоможуть 
уточнити відомості про пізніші за часом виходу у світ перевидання 
або, навпаки, його першопублікацію. 

У троцесі підготовки видання анна основних засад: біб- 
ліографічного опису книжок. 

Укладач вдячний колегам -- вібліоєрафам та званої Ользі 
Осадці та Оксані Мартиненко, а також трофесорові Юрію Ясинов- 
ському за методичні поради. 

Публікуючи покажчик до 250-річчя віб народження Дмитра Борт- 
нянського, плекаємо надію, що пропоновані матеріали зацікавлять 
науковців, музикознаєців, виконавців, студентів, педагогів і послужать 
кращому знайомству з особистістю митця, його творчістло, громад- 
ською, педагогічною та виконавською діяльністю. 

Упорядник прагне цією працею спричинитися до дальшого тпогли- 
бленого вивчення життя й творчости видатного українського комтози- 


тора. 
Оксана МЕЛЬНИК-ГНАТИШИН 
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БІБЛІОГРАФІЯ 


РОЗДІЛ І 


Публікації, видані в Україні 


1824 


1. Об испьтаниях в Слобожанской Украийнской губернской гимназий, кой 
происходили в июне месяце 1824 года // Украйнский журнал 
(Харків)-- 1824.-- Ме 15. 

Повідомлення про іспит, який було відкрито твором Д. Бортнянського у 
виконанні хору вихованців гімназії. 


1852 
2. Изь Покутья |Допис) // Зоря Галицкая-- Львбвь, 1852-- Ч.34-- 
С. 270--281.-- Підп. Іосифь изь Болшова. 


Найбільші ,заслуги" Д. Бортнянського -- у справі церковного співу. Він 
автор і світських творів, зокрема опери. Місце народження, дати життя 
композитора: Москва, 1752--1826. 


1853 


3. Изь Покутья |Допис) // Зоря Галицкая-- Львбвь, 1853-- Ч.40-- 
С. 463--464; Ч. 41-- С. 476---477; Ч. 43.-- С. 488--489.-- Підп. Іосиф с 
Болшова. 


Галицький священик Йосиф Левицький доводить існування справжньої 
професіональної хорової музики і виконавства на прикладі Петербурзь- 
кої придворної капели та творчої діяльности її керівника композитора 
Д. Бортнянського. 


1856 


4. Аскоченский В. Кіевь сь древн'єйшимь его училищемь Академією, - 
Кіев»ь, 1856.-- Ч. П-- С. 378. 
Д. Бортнянський ,не любив собі суперників", однак не раз письмово 
просив А. Веделя ,не залишати занять музикою", 


1863 


5. М.В.изь М.О пінію музьткальномь // Галичанинь.- Львов», 1863.- 
Ки. 1-- Вьш. 2-- С. 136--141. 
М. Вербицький про заслуги перемишільської школи та значення музики 
Д. Бортнянського для русинів. 
1866 


6. Шовідомлення| // Киевские Епархиальнье Ведомости.-- 1866.-- Мо 23. 


Про нагородження найкращих сільських диригентів партитурами творів 
Д. Бортнянського. 


10. 


1. 


12. 
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1879 


Воробкевичь Исидор». Наши композитори. І. Михайль Вербицкій // 
Родимьй Листокь.-- Черновцьі, 1879.--- Ч. 11.-- С.172; Ч. 12.- С. 188. 


Композиції (зокрема псалми) Д. Бортнянського -- в основі творчости 
М. Вербицького протягом усього його життя. 


1881 


Бажанскій П. Гдещо про музьку в» загал", а про спів» пригробнькй 
вь особенности // Д'ло-- Львбвь, 1881.- Ч. 32. 
Геніальність Д. Бортнянського виявляється в умінні ,артистично нама- 
лювати" ,якесь певне чувство". Він - - ,найвисший тонічний маляр", 
глибокий психолог. 


| . 1882 Я 
Партитура сп'вбвь церковньшсь и св'єтскихь / Зббравь и вьщдавь вань 
Кипріянь // Зоря-- Во Львов'К, 1882--- Ч. 16- С. 256-- Підп. Л. С. 
Про важливість, вчасність виходу у світ цінної , Літургії в партитурі на 
4 голоси мішаного хору" (Перемиціль, (1882), 4, л.15), до складу якої 
увійшли твори М. Вербицького, А. Нанке та Д. Бортнянського. Варто б 


"утисячі примірників по краю розкинути |..| для кождої церкви и для 
кождої школи", бо ,важності хорошого співу ніхто не заперечить".. 


| 1883. | 
Зь світа музичного // Зоря-- Во Львов'Е, 1883.-- Ч. 1-- С.16. 


Повідомлення про вихід у світ літографічного збірника з дев'яти церков-: 
них пісень в укладі Ї. Кипріяна для двох сопрано і альта, серед яких І 
твори Д. Бортнянського. Збірник рекомендовано як підручник з церков- 
ного співу для народних і середніх шкіл. 


1884. 
Спасительньш діла бл. п. еп. Іоанна Сибгурского // Словог-- Львовь, 


1884.-- Ч. 50.- С. 1--2-- Підп. Руславь-музьканть. 


Про те, як єпископ Ї. Снігурський за порадою свого капелана Й. Ле- 
вицького замовив у Петербурзі твори ,знаменитого русского компози- 
тора Бортнянського", що мало велике значення для розвитку та 
зублагороднення" церковного співу в Галичині і далі -- в Угорщині. 


1885 


Божеряновь ИЙ. Кь портрету Д.С. Бортнянскаго (1751--1825) // Кіев- 
ская Старина--- 1885.- Т. 12, кн. 4- С. 524--5308. я 


Творчість Д. Бортнянського -- зразок високої витбвчености, яка , однією 
тільки гармонією збуджує почуття й закликає до щирої молитви". 


1 Талицко-Русокая Библіографія ХІХ-го стол'тія..",. Т. Пп (Львовь, 1895. С. 405, 


поз. 2426) І. Е. Левицького уточнює, що ,Партитура сп'євбвь церковньшь и св'бтоекихь" -- 
початкова назва видання І. Кипріяна ,Літургія вь партитур'в на 4 голосьї м'бшаного хору". 


Дехто з авторів цитує цю статтю, нібито надруковану у журналі ,Известія і Замет- 


кіч (К., 1885.- Серпень). Див: Ме 350. - С. 278. 
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1886 


13. В-ь Н. Димитрій Степановичь Бортнянскій (1751--1825) // Д'Жло-- 


14. 


15. 


16. 


17. 


18 


Львбвь, 1886.-- Ч. 35--36.-- С. 86---92. 


Подаючи вільний переклад статті І. Божерянова з метою Її популяри- 
зації, автор висловлює думку про українське походження музики ком- 
позитора, спорідненість його мелодики з українськими піснями, близь- 
кість його музики ,до слова і духа молитви". Висвітлюються деякі 
засади педагогічної майстерности Д. Бортнянського. А. Вахнянин уважає 
позицію Ф. Львова щодо музики Д, Бортнянського (як таку, що створена 
під впливом італійської музики) односторонньою. На його думку, 
Д. Бортнянський, не позбувшись впливу італійської музики, як компо- 
зитор усе ж ,належить малоруському народові". 


Концерть ювилейньй // ДЖло.- Львов», 1886-- Ч. 6, 7. 


На концерті з нагоди 300-ліття Ставропігії учні бурси виконали , Утвер- 
дися, серце моє" та , Тебе, Бога, хвалим" Д. Бортнянського. 


Див.: Ме 256 (С. 98). 


1888 


В.М.Йвань Лаврбвскій // Илюстрованьй Калєндарь товариства 
»Просв'вта" на рбюь звьтчайньй 1889-- У Львов'Б, 1888.-- С. 83. 


Про те, як у складі Перемишльського хору Ї. Лаврівський виконував 
»Знамениті церковні композиції" Д. Бортнянського. 


Русская народная музьтка великорусская и малорусская вь ея строе- 
ній мелодическомь и ритмическомь и отличія ея оть основ совре- 
менной гармонической музьки Изслідованіе П.П.Сокальскаго- - 
Харковь, 1888.-- С. 314-- У кінці дата: 28 февраля 1886 р. 


Авторська оцінка особливостей письма Д. Бортнянського та згадка про 
заперечення деяких з них Ф. Львовим. 


Передрук, див. Мо 129. 


Сінкевич І. Х. Начало нотного пінія в Галицкой Руси // Бесіда |Літе- 

ратурний додаток до часопису ,Страхопуд")-- Львов», 1888.-- Т. 2.-- 

С. 31; Т. 3.-- С. 32. 
Спогади колишнього семінариста про час навчання у перемишльській 
школі, зокрема, про заборону виконання псалмів Д. Бортнянського Про 
важливу роль творів композитора в охороні української інтелігенції! від 
ополячення. 


Список пьес исполненньх в музьткальньх собраниях ,ООтделенія" во 
время заведьвания музьткальной частью В. Велинским (1873--18174 г.) та 
Альбрехтом (1875--1877 г.) // Очерк деятельности Кіевскаго Отделенія 
Императорскаго Русскаго Музьткальнаго общества и учрежденнаго при 
нем музьшкальнаго училища со времени их основанія (1863--1888 г.) / Со- 
ставлен по порученію Дирекцій Музькальнаго Общества (от 12 марта 
1888 г.) Действительньшм пожизненньм членом Общества Н. А. Богдано- 
вьім.-- Кіев: Типография К. Н. Милевскаго, 1888.-- С. 131. 


У переліку музичних творів, виконаних протягом 1863--1888 рр., зга- 
дуються Концерт М» 7, Псалом 120 та Концерт фа мінор Д. Бортнян- 
ського. 
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1890 


19. Бажаньскій П. Исторія руского церковного п'внія?-- Львбвь, 1890.- 
С. 52--53, 78-- 179; Дупіастьтрь-- 1890.--- Ч. 12--18. 

Характеристика стилю духовної музики Д. Бортнянського. При загаль- 
ній перевазі мелодії над словом вказується на згаданий ще О. Львовим 
(1858) , недолік" композитора, який полягає у накладанні старих церков- 
них мелодій на новий ритм, такт і гармонію, що призводить до повто- 
рення слів, розтягування тактів, а врешті - - зміщення акцентів у духов- 
ному тексті. 


1892 


20. ЖтапКо і аа роізКа і ги5Ка (1- ЇХ). (Реферат з праці Дт. Кт. Ву- 
цеКі, Ріе Мизік ипа аз ТРеаїег Бе деп Роїіепі. ЇБ., п. 239, 240, 242, 243, 
244, 249, фейл. // Кигіег Імуом8Кі- 1892.-- Ся. 24, 

Про могутній талант геніального композитора, чиї псалми прирівню- 
ються до релігійних композицій Й. Гайдна, перевершуючи їх нроодетою 
стилю. 


1893 


21. НІовідомлення| // Діло-- 1893.-- Ч. 29. 


На завершення концерту з нагоди 50-ліття діяльности папи Льва ХП 
усі учасники виконали , Гебе, Бога, хвалим" Д. Бортнянського. 


Див. М» 256 (С. 146). 


22. ШШовідомлення| // Діло.- 1893.-- Ч. 48. 
На концерті у Станіславі з нагоди ювілею папи Льва ХПІ учні бурси 
св. Миколи виконали два псалми Д. Бортнянського: нує; Господи, 
глас мой" та ,Яко утвердися". 


Див.: Мо 256 (С. 146). 
1894 


23. ГРецензія| // Подольские епархиальньюе ведомости- 1894-- Ме 31. 
Рец. на збірник старовинних напівів Поділля і Волині. 


Про національні корені гармонічної мови хорових концертів Д. Борт- 
нянського. 


24. ЇГосаннь Сибїгурскій, его жизнь и дЖятельность вв Галицкой Руси. 
Сочиненіе Юстина ЖЖелеховского, вьшмл. Професора Богочестія ц. к. 
гимназій вь Перемьшпили- - Львов», 1894.-- С.103--1047. 


Про труднощі, пов'язані з нововведеннями у церковному співі, та про 
вручення І. Світурським партитур славного Бортнянського" диригентові 
Перемишльського хору Роллечеку. 


; Про рецензії І. Франка на цю та інші праці П. Бажанського під назвою ,/Музика.. та 
й годі" йдеться у передмові до статті М. Мороза , Дві рецензії Ів. Франка з питань музи- 
кознавства" // Наукові записки ЛДУ-- 1960-- 36. 7-- С. 29--30. кремий відбиток: ЛНБ 
НАН України, від. рукописів, ф. ЛДК 89, п. 34. 

4 На с. 143 передрук: Левицкій Іосифт'ь Исторія введения музьткального п'вния вь 
Перемьшиі. Див: М» 311, 364. 
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25. 


26. 


21. 


28. 


29. 


30. 


31. 
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1898 


Повідомлення) // Діло.-- 1898.-- 11 (23 грудня). - М» 276.- С. 3. 


Про вихід у світ опрацьованих Ф. Колессою композицій , Першої Служ- 
би Божої", серед яких композиції Д. Бортнянського. 


Новини на полі нашої церковної музики // Діло.-- 1898.-- 12 (24 груд- 
ня)-- Мо 277.-- Підп. Пилип Музика. 


Схвальна оцінка С. Людкевичем опрацювань Ф. Колесси. 


п. Філарет Колесса просить нас сповістити.. // Діло. - 1898.--- 16 (28 груд- 
ня)?.-- Мо 280. 
Оголошення Ф. Колесси про вихід у світ ,Першої Служби Божої на чо- 
тири голоси хору мішаного" (композиції Д. Бортнянського, М. Римського- 
Корсакова, М. Вербицького, М. Лисенка). | 


1899 


Домет. Зь нагодьт новинь на поли нашоий церковной музики. Критич- 

ний ескізь музичньій // Д'ло.- 1899--- Ч. 58.-- С. 1--2; Ч. 59.-- С. 1-- 

2; Ч. 61.-- С. 1; Ч. 63-- С. ; Ч. 64-- С. 2; Ч. 65.-- С. 1--2; Ч. 67 С. 1-- 

2; Ч. 68-- С. 1--2; Ч. 69-- С. 2--3; Ч. 70-- С. 2--3; Ч. 73.-- С. 2. 
Критичний аналіз гармонізованої і виданої Ф. Колессою ,іЇершої Служ- 
би Божої." Висловлюється думка про необхідність подібного опрацю- 
вання з оригіналу, а не з попередньо переписаних нот, про справжнє 
відродження і популяризацію творів Д. Бортнянського. Подаються вико- 
навські поради. 


Дорундяк С. П. Зь нагоди новинь на поли нашоий церковной музики. 
|Водпов'вдь на критику| // Д'Ело-- 1899.-- Ч. 99.-- С. 2; Ч. 100.-- С. 2-- 
3; Ч. 101-- С. 2--3; Ч. 102.-- С. 2; Ч. 103.- С. 2--3; Ч. 104.-- С. 1--2; 
ч.106.-- С. 1, 2; Ч. 107.-- С. 1--3. 


Автор статті виправдовує текстові зміни Ф. Колесси в партитурі ,Пер- 
шої Служби Божої..", аналізує окремі композиції, зокрема дуети. Подає 
назви літургійних пісень Д. Бортнянського, які містяться в одній (нена- 
званій) публікації, однак не наведені у Повному зібранні духовних 
музичних творів за редакцією П. Чайковського. 


Матюк В. Наша руска народна пЕсня и єй значінє. Поглядь на роз- 
вой музики в»ь Россій и єй впльшь на розвой нашом музики народной 
вь Галичин"'. Наша руска народна п'Бсня в» композиціяхь музичньхь 
Філярета Колессьт // Д'Кло--- 1899.-- Ч. 18.-- Є. 2; Ч. 14-- С. 2; Ч. 15-- 
С. 2--3. 
Д. Бортнянський -- продовжувач справи композитора о. Петра Тур- 
чанинова у Придворній співацькій капелі у Петербурзі. Оцінка духовних 
творів композитора. Вплив духовної музики Д. Бортнянського на розви- 
ток музичної культури в Галичині. 


Шовідомлення| // Галичанин.-- 1899.-- Ч. 65.-- С. 1. 


5 Див. також: Філарет Колесса (1871--1947). Бібліографічний покажчик праць і критич- 


ної літератури / Упор. М. О. Мороз.-- Львів, 1992.-- С. 22 (Наукове товариство ім. Т. Шев- 
ченка у Львові. Комісія Бібліографії і книгознавства. Науково-довідкові видання. Серія І. Біб- 
ліографія--- Т. 2). 


32. 


33. 


34. 


35. 


36. 


37. 


38. 
- То. Ме 16.-- С. 3.-- Без піди. 
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На першому концерті духовної музики у Львові (28 березня 1899 р.), 
влаштованому русофільським товариством , Муза", хор у складі 60 учнів 
бурси Ставропігії виконав твори Д. Бортнянського ,Гласом моїм ко 
Господу возвах" і,щЖХваліте, отроци". 


Див. М» 256 (С. 217). 


Шовідомлення) // Діло.- 1899.-- Ч. 271. 
З нагоди вшанування нового єпископа А. ПІептицького хор вихованців 
української бурси, виконав концерт Д. Бортнянського рвовхнано ім'я 
Бога твоєго піснею". 

Див. М» 256 «С. 218). 

Роковини смерти Бортнянського // ЛШітературно-Науковий Вістник. 

У Львові, 1900.- Т. ХП-- С. 199--- Без підп. 
На вшанування 75-х роковин ємерти композитора відзначається його 
популярність в Австро-Угорській. Русі. Подано кілька дат з життя та 
невеликий перелік основних творів. 


1901 


Піовідомлення| // Діло.-- 1901.-- Ч. 277. 
На концерті у Стрию до 150-річчя від народження Д. Бортнянського 
»Стрийський Боян" під керуванням О. Нижанківського ознайомив публі- 
ку з хоровими концертами композитора: з Влагаобразний Іосиф", сн 
йдіте, воспоєм, людіє", у Блажен муж" , »Услиши, Боже, глас мой" 
уВсякую прискорбна єси", ,Гласом моїм ко Господу". 

Див: Хо 256 (С. 197). 

Нижанківський О. Концерт ,Стрийського Бояна" 2 / динь 1902- 

Ч. 250. й 
На концерті у листопаді хор виконав , Скажи мі, Господи, кончину мою" 

; у супроводі фісгармонії. 
Див. Мо 256 (С. 197--198). 
Повідомлення| // Діло-- 1902.-- Ч. 49. 


9 березня 1902 р. Снятинський Боян" виступив зі своїм першим концер- 
том, у якому прозвучав псалом Д. Бортнянського , Всякую поненерона 


єси", 
Див. Ме 256 (С. 204). 
1903 


Вахнянин А.В справі потреби засновання Музичного інституту" у 
Львові // Діло.-- 1903.-- Ч. 197--198. 
Про паралелі в оцінці значення творчости Д. Бортиянського для хідно 
Церкви і Дж. П. Палестріни та Орландо Лассо для Латинської Церкви. 
Наголощується на рн ИЛНЕСАЯ у хорових творах композитора автен- 
тичних церковних напівів. 


Концерт , Міщанського руського хору" Й / Буковина 1903.-- 5 люто- 


Про концерт, що відбувся 15 лютого 71903. р.в Чернівцях; у програмі 
якого були твори Д. Бортнянського. 
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39. 


40. 


41. 


42. 


43. 


44. 


45. 


ОКСАНА МЕЛЬНИК-ГНАТИШИН 


Січинський Д., Якубович Є. Видавництво музичне // Буковина-- 
1903--- 13 червня--- Мо 70.-- С. 2. 


Оголошення про можливість придбання у видавництві ,Станіславів- 
ський Боян" творів Д. Бортнянського. 


1904 


Домет. Взаїмини межи рускою церковною піснию а руским народом // 
Альманах музичний. Літературна часть першого ілюстрованого Ка- 
лєендаря музичного.-- |Львіві|, 1904.-- С. 71.-- В кінці статті дата: Ві- 
день, 1900. 


Про необхідність реформи церковного співу із збереженням його най- 
кращих зразків -- ,хоральних співів" Д. Бортнянського. 


Домет. Мішаний хор при храмі св. Вм. Варвари у Відни (, Сепізсрег 
Срог сиг Ні. Ваграга іп М/еп") // Альманах музичний. Літературна 
часть першого ілюстрованого Калєндаря музичного.-- |Львів|, 1904.- 
С. 127, 129, 131.-- В кінці дата: Перем., в листопаді 1903 р. 


Про введення у 1895 р. в літургійні богослужіння храму композицій 
Д. Бортнянського. Подані програми концертів включають твори компози- 
тора: у 1899 р--- ,уУсльшки, Боже, глась мой" (Бонцерт М» 30), ,,Усльг- 
шить тя Господь" (Концерт М» 5) та у 1900 р-- Концерт М» 33, Концерт 
М» 2. Рецензії на згадані концерти. 
Домет. Руско-українські духовні композитори і їх заслуги коло підне- 
сеня церковного співу в Росиї (Біографічні начерки). Бортняньский, 
Дмитро Степанович... // Там само-- |Львіві, 1904.-- С. 44--45.-- В кін- 
ці дата: Переминіль, в грудни 1903. 
Від Д. Бортнянського починається ,визволення" церковного співу з-під 
впливу світської музики. Його власні композиції розширюють рамки 
церковного співу. УКиттєвий шлях, характеристика музичної мови та 
заслуги Д. Бортнянського перед українським духовним співом. 


Левицкий Ол. Хор міщаньский в Скалі |Огляді| // Там само.-- Ч. 152. 


Схвальна оцінка виконання хором страсних псалмів Д. Бортнянського, 
що мали успіх серед української і польської інтелігенції. і 


Нижанківський О. Великий духовний концерт // Діло.-- 1904.-- Ч. 260. 


У листопаді 1904 р. в залі Львівської філармонії з нагоди 50-х роковин 
проголошення догми ,О непорочнім зачатію пресвятої Діви Марії" під 
протекторатом митрополита А. Шептицького львівські хори виконали 
твори Д. Бортнянського. 


Див. М» 256 (С. 219). 
1905 


Вахнянин А. Два реформатори церковного сьпіву // Артистичний 
вістник-- 1905.-- Зош. 1-- С. 2--5; фото. 


Значення Д. Бортнянського для музики Східної Церкви прирівнюється 
до ролі Дж. П. Палестріни в музиці Західної Церкви і підтверджується 
історичними фактами. 


46. 


47. 
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Домет. Несіог Вегіїох про хор Придворної капелі в Петербурзі та про 
Бортнянського // Артистичний вістник-- 1905.-- Зош. 5.- С. 54--Б5, 


Коротка довідка про Г. Берліоза та його спогад про хор Придворної 
капели, зокрема, виконання ним творів Д. Бортнянського. 


Людкевич С. Націоналізм в музиці // Артистичний вістник.-- Зош. УЇ, 


МІНА, ІХ--Х-- С. 121. 


48. 


49. 


50. 


51. 


52. 


Перейнявши манери італійського стилю, ставши реформатором церков- 
ного співу У Петербурзі, Д. Бортнянський залишився ,невідродним 


сином свого народу". 
Передрук під назвою , Про націоналізм в музиці". Див. Ме 160, 289. 
Матюк В. Короткий начерк науки гармонії і композициї-- У Львові, 
1905.-- С. 9, 25.-- У кінці дата: В Карові б. Вересня 1904. 
У ролі гармонічних прикладів автор подає уривки з творів Д. Бортнян- 
ського. 
Передрук, див. Ме 53. 
Селяньскій хор в Кобиволоках (в пов. прабзднаньсніа) ГОгляді // Там 
само.- 1905.- Ч. 153.--- Підп. Кобиволоки, в грудни 1903. Н. Забірка. 
Згадка про виконання сільським хором популярних псалмів Д. Борт- 
нянського. 
Сластіонов А. Церковное пеніе и культура ХУП и ХУШІ ст. в Украйне 
и Московій // Полтавщина-- |1905)-- Ме 73; Кіевская Старина-- 
1905.-- |Ки. ТУ -- С. 52--54. . 
Відповідь на статтю М. Іванова ,Вопрось церковно-музькальной лите- 
ратурь: (по поводу новьш ея течений)" (Новое время.. "), у якій автор 
намагається довести помилкове, на його думку, твердження про відста- 
лість української культури того часу в порівнянні з російською. Як 
приклад наводиться постать Д. Бортнянського, якого було призначено 
звпорядкувати" існуючі тодів Росії духовні піснеспіви. Вплив Д. Борт- 
нянського на творчість П. Чайковського. Д. Бортнянський разом з І. Тур- 
чаниновим створили російську духовну музику, а опрацьовуючи старо- 
винні духовні напіви, мимоволі їх зукраїнізували". 


Франко Ї. Думки профана на музикальні теми / / Артистичний віст- 
ник.-- 1905,-- Зопі. 5.- С. 56--57. 
Дискусійна стаття, присвячена ролі музики Д. Бортнянського, яка ,не 
придатна для східного обряду", до того ж ,фатально" впливає на моло- 
дих композиторів. 
Передрук, див. Ме 176. 
1906 
Біликовський І. о. Віктор Матюк // Ілюстрований Музичний Калєндар 
на рік звичайний-- Львів, 1906.-- С. 68-- В кінці ст. дата: Львів, в 
падолисті 1905. 


Твори Д. Бортнянського -- зразок для В. Матюка, який їх детально 
вивчав. Названі його улюблені композиції. 


З тиші точніші дані про цю публікацію упорядникові не відомі. 
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53. 


54. 


55. 


56. 


57. 


58. 


59. 


60. 


ОКСАНА МЕЛЬНИК-ГНАТИШИН 


Матюк В. Короткий начерк науки гармонії і композициї // Ілюстро- 
ваний Музичний Калєндар на рік звичайний--- Львів, 1906.-- С. 9, 25. 
Див: Мо 48. 

П. ИЙ. Турчанинов (1779--1856) (К 50 летію со дня кончинь) // Цер- 
ковная газета (Харьков)-- 1906.-- Ме 10--- С. 11--12.-- Без підп. 


Тільки від Д. Бортнянського починається нова ера російської духовного 
італійського впливу. У нього вперше помітний потяг до національного 
»вітчизняного контрапункту". Д. Бортнянський ,прагнув насильно піді- 
гнати древні, написані прозою наспіви під ярмо такту і тому жертвував 
основними російськими мотивами заради законів західно-музичної 
школи". 


1908 
Вахнянин А. Автобіографія // Вахнянин А. Спомини з житя (По- 
смертне виданє) / Зладив Кирило Студинський.-- Львів, 1908.-- С, 2. 


Згадка про перше знайомство композитора з творами Д. Бортнянського 
у хорі під керуванням чеха А. Нанке при Перемишльській катедральній 
церкві. 
Людкевич С. Кілька поправок до так званого питання про український 
пісенний стиль // Діло.-- 1908.-- Ч. 30, 31. 


Автор статті не погоджується з думкою І. Франка про Д. Бортнянського. 
Передрук, див. М» 160, 289. 
Шовідомлення) // Діло.- 1908.-- Ч. 292. 


На ювілейному концерті на честь папи Пія Х, що відбувся 16 грудня 
1908 р. у Станіславі, мішаний стоголосий хор виконав два псалми 
Д. Бортнянського , Слава во вишніх Богу" і ,,Тебе, Бога, хвалим". 


Див. Мо 256 (С. 219). 
1912 
Людкевич С. Віктор Матюк // Неділя. -- 1912. -- Ч. 26, 27--28. 


В. Матюк уперше знайомиться з творами , нашого Моцарта" від М. Вер- 
бицького, а пізніше, обраний диригентом хору питомців Духовної семіна- 
рії, переробляє псалми Д. Бортнянського. У творчості В. Матюка не 
помітно впливу композитора. 


Передрук, див. М» 160, 272. 

1913 
Три концерти. |Рецензія| // Ілюстрована Україна. - - 1913. - - Ч. 8. -- 
С. 10. 


На одному з трьох концертів -- духовному -- мішаний хор філії ака- 
демічної гімназії та хор питомців Духовної семінарії виконали три 
псалми Д. Бортнянського. 


1916 


Залеський О. Погляд на історію української музики (Передрук дозво- 
лений лише за згоди автора) // Шляхи. Львів, 1916.-- Ч. 9--10.-- 
С. 324. 


61. 


62. 


63. 


64. 


65. 


66. 
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Д. Бортнянський -- у числі трьох найпомітніших композиторів ,закор- 
донної України". Він збагатив українську музику переважно церков- 
ними творами, а-Його стиль ,не втратив українських рис". Короткий 
життєвий та творчий шлях. Жаль з приводу відсутности у програмах 
концертів світських творів Д. Бортнянського, а також його опер. 


1917 


ППовідомлення| // Діло.-- 1917-- Ч. 294. 


Хор вихованців Духовної семінарії під керуванням В. Майби на концерті 
на честь митрополита А. Шептицького виконав ,Гласом моїм" Д. Борт- 


нянського. 


Див. Ме 256 (С. 147). 
1918 


Огієнко І, Вплив української культури на московську / / Огієнко Ї. Ук- 

раїнська культура. Коротка історія культурного життя українського 

народа. Курс, читаний в українськім народнім університеті. З малюн- 

ками і портретами українських культурних діячів-- К., 1918.-- С. 107. 
Роль українських композиторів, зокрема Д. Бортнянського, у форму- 
ванні знаціонального російського співання, Зо вони поклали всю свою 
душу, викохану на українськім грунті". 


Передрук, див. Ме 201. 

1919 
Щурат В. При церкві св. Варвари у Відні // Д-р Вас. Щурат. На 
досвітку нової доби. Статті й замітки до історії відродження Гал. 
України-- У Львові, 1919-- С. 63. 


Про перше знайомство вірних з музикою Д. Бортнянського у церкві 
св. Варвари завдяки виступам хору російського амбасадора Г. Бозушоь. 


ського на початку ХІХ ст. 
| 1921 
Левицький І. Нарис історії музики-- Дьвів: Накладом Михайла Та- 
ранька, 1921.-- С. 51--52. 
Короткий нарис про життя і творчість Д. Бортнянського, яка зіталійська 
за формою". Музичні теми його творів ,носять український характер". 


Людкевич С. Справа нашого цердоннаг співу // Український віст- 
ник-- 1921-- Ч. 150, 151. 
Надруковані у Росії партитури творів Д. Бортнянського в Галичині 
співаються з переписаних нот та ще Й поодинокими голосами, а отже, 
неточно. Це та інше веде до появи непотрібних новотворів. 


Передрук, див. М» 289. 

Новинки. риовідомлення! 1 // Український вістник-- 1921.--- Ч. 238-- 

С. 3. 
Про , Музичний ранок" у залі Товариства ім. М. Лисенка на честь прези- 
дента Юліана Романчука з нагоди його 80-х уродин, програму якого 
відкривав ,Блажен муж" Д. Бортнянського. 
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67. Сташинський Ф. Ще в справі нашого церковного співу (відп. С. Люд- 
кевичу| // Український вістник.-- Львів, 1921--- Ч.184, 185. 

Автор заперечує думку С. Людкевича про ,вищість закордонного 
композитора Бортнянського над нашими українськими композиторами", 
На його переконання, твори Д. Бортнянського ,роблять велике вра- 
ження, але між враженнями і релігійними рефлексіями -- велика 
різниця". Ф. Стащинський уважає ,шкідливим" вплив зцерковних 
концертів на народні маси", обстоює думку про повернення до старих 
безлінійних рукописів тощо. 


1922 
68. Грінченко М. Історія української музики.- К.: Спілка, 1922.-- С. 142-- 
144. 


Про життєвий шлях та значення Д. Бортнянського для української 
музичної культури. 


Передрук, див. М» 822. 


69. Людкевич С. З музичного світа. ,Концерт псальмів" у Дрогобичи // 
Громадський вістник-- 1922.-- 17 червня.- Ч. 94. 


Рецензія на концерт хору під орудою о. С. Сапруна, у якому виконува- 
лись три хорові концерти Д. Бортнянського. Схвальна оцінка манери 
виконання. 


Передрук, див. Ме 160. 
1924 


Хо 50--55, 57. До 100-річчя від смерти 
Дмитра Бортнянського 


70. Людкевич С. З приводу 100-х роковин смерти Д. Бортнянського (Апель 
до музикальної інтелігенції) // Наука і письменство.- 1924.- Кн. 1-- 
С. 93--94. 


Роковини смерти великого композитора та завдання, до вирішення яких 
вони спонукають. 


Передрук, див. М» 289. 


1925 


71. Антонович Д. Дмитро Бортнянський (Промова на концерті в Празі в 
столітні роковини його смерти) // Діло-- 1925.-- Ч. 168--170. 
Основну увагу автора звернено на невідомі або ж неправильно 


трактовані сторінки життя й творчости композитора, зокрема, місце 
народження, освіту, джерела таланту. 


72. Барвінський В. З концертової салі 1. Концерт з нагоди 100-літніх ро- 
ковин смерти Д. Бортнянського // Діло-- 1925.-- Ч. 262, 


Рецензія на концерт хору ,Боян" у Народному домі, якому передував 
реферат С. Людкевича , Бортнянський і українська музика". 


73. Залеський Ос. Ювілей Бортнянського // Світ- Львів, 1925.- 1 груд- 
ня-- Ч. 15--16. 
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Про соту річницю від смерти Д. Бортнянського, великого українського 
Ікурсив наш.-- О. М.-Г.) композитора тому, що ,в його творах проби- 


вається дух народної музики". 
74. Людкевич С. Бібліографія творів і критичних оглядів та заміток про 
життя й творчість Бортнянського // Стара Україна.--- 1925.--- Ч. ХІ-- 
ХП-- С. 187--190. 


Найповніший перелік друкованих і недрукованих творів та інших 
матеріалів про композитора на той час. 


Передрук, див. Мо 2172. 


75. Людкевич С. Д. Бортнянський, а сучасна українська музика нені ре- 
ферату на святочнім концерті у Львові дня 10. ХІ. 1925 р.) // 
Музичний листок.- 1925.--- Вип. 1. З нагоди сотих роковин смерти 


Д. Бортнянського.-- С. 2--6". 


Прагнучи показати постать композитора на тлі сучасної йому україн- 
ської музики, автор констатує факт недостатніх відомостей про Д. Борт- 
нянського та визнає непідготовленість до його пізнання. 


Передрук, див. М» 272. 
76. Людкевич С. Дмитро Бортнянський. В соті роковини його смерти // Ста- 
ра Україна.-- 1925.--- Ч. ХІ--ХИ-- С. 184--187; порт. 


Життєвий шлях Д. Бортнянського та реформи церковного співу в Росії. 
Місце композитора у всесвітній історії музики. Д. Бортнянський -- 
українець зва. істотою італантом". 
Передрук під назвою "Дмитро Бортнянський. У соті роковини його 
смерти". Див. Ме 272, 

11. Німчук І. Церква св. Варвари у Відні (З приводу 150-літніх роковин 
передання її гр-католикам 1 літніх роковин віденської гр.-кат. па- 
рохії) // Діло-- 1925.-- 3 жовтня-- Ч. 220. 

Композиції Д. Бортнянського -- важлива складова репертуару хору 
церкви св. Варвари, джерело вишколення молодого греко- католицького 
духовенства. Популярність цих творів серед світських і духовних осіб, 
членів цісарської родини, керівників чужих держав. 

78. Шовідомлення) // Альманах гр. кат. семинарії дівчат и горожанки в 

Ужгороді (1902--1929).- |Б. м., б. р.1-- Вип. 1". 

Про концерт в інституті дівчат, присвячений пам'яті Д. Бортнянського 
(до 100-річчя від смерти). 

Щурат В. Як пізнали Д.Бортнянського в Західній Україні? // Музич- 

ний листок.-- 1925.- Вип. 1. З нагоди сотих роковин смерти Д. Борт- 

нянського.-- С. 4--б. 

Історія введення У церковний спів творів композитора та пов'язані з цим 
перепони, які, однак, не стали на заваді їх популярности. 


79 


Цей знеперіодичний часопис, присвячений актуальним справам нашого музичного 
життя", побачив світ спеціально до ювілею Д. Бортнянського. Подальших випусків, однак, не 


зазнав. 
9 Ця стаття написана 1906 р. німецькою мовою й надрукована у журналі , (Легаїпізспе 


Випдзсвац,-- 1907. М 1. 
"я Мова видання -- русинський діалект. 
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ОКСАНА МЕЛЬНИК-ГНАТИШИН 


1926 


Дикий-Диченко Гр. Дяки і спів церковний колись і тепер. З історії цер- 
ковного співу. ПІ-- Львів: Накл. ред. ,Дяківських відомостий", 1926.- 
С. 18--19--- Підп: В день Покрова Пресвятої Богородиці Синевідсько 
вижне 1. Х. 1926. 
Про загальноприйняті особливості запису хорової партитури та відхи- 
лення від них у Галичині, що привело до зміни суті змісту твору 
Д. Бортнянського , Слава Єдинородний", 


Сапрун С. |о.| Дмитро Бортнянський як творець і реформатор. І. Осно- 
вні прикмети духовної музики; П. Стан української духовної музики 
перед Бортнянським; ПІ. Нотографія духовно-музвичної творчости 
Бортнянського // Нова зоря-- 1926.-- Ч. 34.-- С. 5--6; Ч. 35- С. 4-- 
5; Я. 36-- С. 4--5; Ч. 37-- С. 4--5. 
Оцінка творчости Д. Бортнянського в контексті розгляду особливостей 
духовної музики. Причини недостатньої обізнаности з його музикою та 
способи зарадити цьому. На думку автора, імітації та повторення слів 
посилюють інтерес до музики, а не служать потребам тексту. 


1928 


Людкевич С. Анатоль Вахнянин. У 20-літні роковини смерти (Реферат 
на святочнім концерті 9. Х) // Діло.-- 1928.-- Ч. 112, 113, 115. 


Про ознайомлення А. Вахнянина з церковними творами Д. Бортнянсь- 
кого, поліфонічний стиль яких, однак, не вплинув у подальшому на 
техніку його письма. 


Передрук під назвою ,дДАнатоль Вахнянин (До 20-річчя від дня смер- 
ті)". Див. М» 160, а також М» 272. 


1930 


Мала музична енциклопедія. Бортнянський Дмитро... // Боян.-- Львів; 
Дрогобич, 1930.--- Ч. 3-- С. 36--37. 


Коротка довідка про композитора. 


Українська Загальна Енцикльопедія. Книга знання в 3-ох томах багато 
ілюстрована, з кольоровими таблицями, мапами та образками під гол. 
редакцією Івана Раковського, В. Дорошенка, Михайла Рудницького, 
В. Сімовича.- Львів; Станиславів; Коломия: Вид. Кооперативи , Рідна 
школа", 1930.-- Т. 1: А--Ж.-- С. 379; фото. 


Коротка довідка про композитора. 
Хроніка // Боян-- 1930.-- Ч. 1.-- С. 10, 12. 


1. Станиславів. На початку грудня у Духовній академії з нагоди 50-ліття 
священства папи Ція ХІ мішаний хор ,бСтаниславівського Бояна" 
виконав концерт Д. Бортнянського ,дУсльпни, Боже, глас мой". 2. Броди. 
Першого січня 1930 р. на концерті місцевого хорового товариства , Боян" 
виконувався хоровий концерт Д. Бортнянського , Блажен муж, 3. Дро- 
гобич. П'ятого січня того ж року , Дрогобицький Боян" виконав двохорне 


Т Див, про це також: Дописи. Броди // Воян.-- 1930.-- Ч. 2.-- С, 27, 


86. 


87. 


88. 


89. 


90. 


91. 


92. 


93. 
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зСлава Єдинородний" В-дцг. 4. Сянік. Тут у концерті духовної музики 
прозвучав хор Д. Бортнянського , Да ісправится" у виконанні хору , Про- 
світи" під орудою Блавацького. й 
Хроніка // Боян.- 1930.-- Ч. 6--7.-- С. 81. 
Твори Д. Бортнянського на червневому концерті , Дрогобицького Бояна". 
Хроніка. Наші на чужині // Боян.-- 1930.-- Ч. 8--9.-- С. 95, 98. 


На концерті у Зборові на честь митрополита А. Шептицького хор 
виконав , Блаженні людіє" та ,Вознесу тя, Боже мой" Д. Бортнянського. 
У Медлінгу біля Відня хор церкви св. Варвари спільно з хором Акаде- 
мічного товариства ,Січ" організував ,Український день", у програмі 
якого звучала музика Д. Бортнянського. 

Хроніка // Боян-- Ч. 12.-- С. 125. 


В урочистій Академії з нагоди ювілею папи хор ,,Львівського Бояна" під 
орудою Охримовича виконав , Блажен муж" Д. Бортнянського. 


1932 


Лисько З. Піонери музичного мистецтва в Галичині // Нові шляхи -- 
1932.- Т. ХПІ, кн. 1.-- С. 97--99; Ки. 2-- С. 191--195; Т. ХІМ, кн. 4-- 


С. 43--45. 
У праці йдеться про перші виконання творів Д. на у Відні, 
поширення їх у Галичині, популярність, значення. 

Передрук, див. М» 221. 

ШПовідомлення! // Діло--- 1932.- Ч. 7. 
З кагоди ювілею митрополита А. Шептицького у поро »Яворівський 
Боян" виконав псалми Д. Бортнянського. 


Див. М» 256 (С. 210).. 
1934 


Копач І Мої спомини про Дмитра Бортняньского // Мета-- 1934. -- 
ч. 15.-- С. 2; Ч. 16.-- С. 3; Ч. 17-- С. 45.- У кінці дата: У Львові, на 


Великдень 1934. 
Спогади про виконання і популярність музики Д. Бортнянського у гім- 
назіях, семінаріях, Ставропігійській бурсі Львова, Дрогобичі, Тернополі 
(1880-ті рр.), а також про те, як у Росії Н. Крупська наказала спалити 
твори композитора. 
Кудрик Б. У справі популярної католицько-релігійної пісні / / Мета-- 
1934.-- Ч. 8.- С. 4. 
У час занепаду популярної релігійної пісні ознайомлення з творами 
Д. Бортнянського допоможе відродити її правдивий релігійний дух. 
Лисько 3. Перша українська музична школа в Галичині // Життя і 
знання--- 1984.-- Ч. 6.--- С. 165--166. 
Про заснування у 1828 р. у Перемишлі першої музичної школи, для якої 
з Петербурга були надіслані партитури композицій Д. Бортнянського. 


Передрук, див. М» 363. 
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94. Людкевич С. З музичного життя. Духовна академія в Перемишлі // 
Діло.- 1934.-- 10 грудня.-- Ч. 832, 
Згадка про виконання хором ,еремишльського Бояна" двох концертів 
Д. Бортнянського -- ,Возведох" та ,Услиши, Боже, глас мой". Поба- 
жання частіше виконувати маловідомі твори композитора, наприклад, 
»Не умолчим никогда, Богородице". 


Передрук, див. Мо 289. 


95. Людкевич С. Михайло Вербицький та українська суспільність (Ре- 
ферат, прочитаний на святочній академії в Яворові) // Діло.- 1934.-- 
Ч. 162, 163. 
Як стверджує автор, ,ми віддали Бортнянського московській музичній 
культурі". М. Вербицький перший у нас після Д. Бортнянського духов- 
ний композитор, який ,найкраще перейняв дух і техніку духовної му- 
зики Бортнянського". 


Передрук, див: Ме 272. 


96. Нижанківський Н. Шляхи розвитку української музики (У відповідь 
п. Антонові Рудницькому) // Діло.- 1934.-- Мо 76, 7Т. 
Автор не погоджується з твердженням про те, що українська музика 
починається лише від ХІХ ст. адже світська і особливо церковна музи- 
ка, на його переконання, задовго перед тим викликала захоплення 
західноєвропейців, до того ж ,дала нам Бортнянського". 


1936 


97. Лисько З. Початки музичного мистецтва в Галичині // Наша культу- 
раг-- Львів, 1936-- Ки. 8--9 (17--18)-- С. 590--600; Кн. 10 (19)-- 
С. 687--688; Ки. 12 (20).-- С. 818--822; 1937.-- Ки. 2 (22).-- С. 116--121; 
Ки. 3 (23).--- С. 158---162; Ки. 5 (25)- С. 256-261; Кн. 11 (31)--- С. 439-- 
446. 
Місце і роль композицій Д. Бортнянського у зародженні українського 
професіонального хорового співу на його шляхах до здобуття свого пра- 
ва на існування. 


98. Шовідомлення! // Діло.-- 1936,-- Ч. 14. 


1 січня 1936 року на концерті з нагоди десятиріччя створення 
з Бродівський Боян" виконав твори Д. Бортнянського. 


Див. М» 256 (С. 210). 
1937 


99. Барвінський В. Огляд історії української музики. Золота доба цер- 
ковної музики // Історія української культури / Під заг. ред. д-ра 
Івана Крип'якевича.-- Львів: Вид. І. Тиктора, 1937.-- С. 703--705. 


У церковно-вокальній музиці Д. Бортнянський спирається на українську 
музичну традицію, а в інструментальній -- іде слідами італійців. Ви- 
словлено жаль з приводу браку повного розуміння й визнання музики 
Д. Бортнянського, що спричинено , одностороннім і фальшивим поглядом 
на суть націоналізму в музиці". Д. Бортнянський -- ,покажчик високо 
розвиненої потенції українського духу". 


Передрук, див. М» 219. 
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100. Білоцерківець В. автор Матюк (З нагоди 25-ліття: «смерти /ї Жит- 
тя і Знання-- 1937.-- Ч. 4-- С. 105. 

Про те, як М. Вербицький заохочував В. Матюка вивчати музику 
знайбільшого нашого композитора ХУПІ в." Д. Бортнянського. 

101. Кудрик Б. Доба старшого українського т. зв. ,партесного" співу 
(Дт. В. Кидгук. Регіодиз 5іс Фісіа ,сапіає рагіеєпуі" іп Бізїогіа плизі- 
сае ессіевіавййсае цогаїпає) // Богословія (Вопобвіоуіа)--- Львів; Георо- 
1, 1937.- Т. ХУ, кн. 1- С. 6. 

Згадка про багато-, а найчастіше двохорність, що стала характерною 
рисою духовної музики, зокрема Д. Бортнянського. 

102. Кудрик Б. Короткий історичний огляд українських хорів у Галичи- 
ні // Життя і Знання-- 1937.-- Ч. 10.-- С. 293. 

Про перше виконання у Галичині творів Д. Бортнянського учнями 
Переминільської дяківської школи СУ катедрі св. Івана Хрестителя 
1829 р.-на Великдень). 


103. Кудрик Б. Михайло Вербицький (ПДг. В. Кидйгук. Місраві Уегіоус- 
Куї)// Богословія (Вобовіоміа). - 1937-- Т. ХУ, кн. арк С. 211, 


213-221. й 
Смерть Д. Бортнянського о окінець золотої доби. ) української музики. 
М. Вербицький -- духовна дитина" Д. Бортнянського. Порівняльна ха- 


рактеристика ритміки, мелодики, поліфонії, форми, гармонії. 


104. Кудрик Б. Огляд історії української церковної музики (ЮДг. В. Кидчгук. 
Сопвресіцє Пізфогіає гацзісає ессієвіавйсає шегаїпогита)--- 1937-- 
Т. ХІХ, уоі. ТУ. Золота доба української музики (около 1760--1825).- 
С. 42-43, 49--85 (Праці гр.-кат. богосл. академії у Львові / Виходять 
під проводом о. проф. др. Йосифа Сліпого (Орега єг.-саї). Асадетіає 
їБбеоіовісаеє Шеороїї їла Шшсета ргоде шпі 5иб иоенОВе роб Дт. 208. 


| Зруї). 


Роль Д. Бортнянського У пробудженні галицької музичної культури У 
контексті тодішнього німецького та польського музикознавства. Біогра- 
фія. Творчість: 35 концертів, їх групування, ритміка, мелодика, гармо- 
нія, форми, ,інструментація", удеклямація" тексту. 


Передрук, див. Ме 231. 
105. Кудрик Б. Чужі впливи в українській музичній культурі / / Україн- 
ська музика.-- 1987,- Ч. 5--6.-- С. 66. 


Італійський вплив у музиці, опанувавши цілу чад в Украй сягає 
свого апогею, зокрема, і у творчості Д. Бортнянського. ,Це найкраща 
синтеза чужого з рідним". Така нова атмосфера | переноситься близько 
1830-х рр. до Галичини і творить основу для творчости композиторів 
уперемишльської школи". 

106. Людкевич С. Огляд нашої музичної публіцистики в Галичині // Ук- 

раїнська музика. - 1937.-- Ч. 1- С. 8. 

Згадуються статті, присвячені Д. Бортнянському, що надруковані в 
»Музичному листку". . 3 


Передрук, див. Ме 289. 
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112. 


113. 


114. 


ОКСАНА МЕЛЬНИК-ГНАТИШИН 


Стешко Ф. З історії української музики ХУПІ ст. ПІ. Звістки про 
українську музику з кінця ХУПІ ст. // Українська музика.-- 1937-- 
Ч. 5-6. С. Т1. 
ХУЇИ ст-- ,найтемніша доба" в історії музики Галичини, яка, однак, 
приносить безсумнівні музичні пам'ятки у творчості Д. Бортнянського. 
Згадується поява перших звісток про Д. Бортнянського (як одного з 
перших російських компоністів) та перші його твори. 


1938 


Кудрик Б. Участь духовенства в галицько-українській музичній 
культурі (Юг. Вогує Кидфгук. Осгаїпогиш засегіобита рагіїсірабо іп 
байліепзі сиїига тпивісай) // Богословія (ВоПозіоміа).- 1938--- 
Т.ХУІ, кн. 1--4-- С. 209--210. 
Сприяння та перешкоди духовенства у виконанні та поширенні творів 
Д. Бортнянського у Галичині. 
Левицький В. Дмитро Бортнянський (1751--1825) // Дзвони.-- Львів, 
1938.-- Ч. 1/2.--- С. 58-63; Ч. 4/5.-- С. 183--188,-- Під текстом вказ.: 
Бережани, 3 червня 1934 р. 
Д. Бортнянський на історично-культурному тлі епохи: біографія, особли- 
вості мистецького стилю. Здобутки та хиби композитора. Постать 
Д. Бортнянського у контексті суспільно-історичних подій, 
Лисько З. Іван Лаврівський // Українська музика-- Львів, 1938.-- 
чЧ. 3 (13).- С. 378. 
Духовні твори Д. Бортнянського - - ,перша підвалина в розвитку компо- 
зиторського таланту Лаврівського", 
Решетилович І. Хроніка й рецензії. Калуш // Українська музика- 
1938.--- Ч. 11--12.-- С. 202. 


Згадка про виконання композиції Д. Бортнянського ,Блаженні людіє" 
калуським хором ,Боян" у травні 1938 р. 
Стешко Ф. Бортнянський та Чайковський. (До історії видання 
»Шовної збірки" церковно-музичних творів Д. Бортнянського) // 
Українська музика.-- 1938.-- Ч. 7--8 (17--18)--- С.133--136; Ч. 9--10 
(19--20)--- С. 149--153; Ч. 11--12 (21--22).-- С. 181-- 199, 
Історія видання першої повної збірки церковно-музичної спадщини 
Д. Бортнянського. 
Стешко Ф. (Рецензія) // Українська музика-- 1938.-- Ч. 4 (14)-- 
С. 70. Рец. на ст. В. Барвінського , Огляд історії української музики" 
(Історія української культури", Львів, 1937, іт 8", с. 691-- 718). 
Рецензент висвітлює здобутки та упущення, піддає сумніву визначення 
характеристики діяльности М. Березовського і Д. Бортнянського у 
Петербурзі як золотої доби нашої (галицької) музики. 
Хроніка й рецензії. Відень // Українська музика-- 1938-- Ч. 3 
(13).-- С. 53. 


ж : зм : 1 
У підрядковій примітці зазначається, що це текст виступу В. Левицького на концер- 


ті ,Бояна" у Бережанах. 


Початок статті див: Українська музика-- 1937.-- Ч. 1 (11)-- С. Т. 
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Заснований тут український хор ,Вандура" взяв участь в ,уУнійному 
концерті", на якому виконав ,Іже херувими" Д. Бортнянського. 


1939 


Золочів: ШПовідомлення про діяльність Музичного інституту 
ім. М. Лисенка) // Українська музика.-- 1939.-- Ч. 2 (24)-- С. 62- 
Без підп. ; , Зі 
На Концерті української пісні й музики у виконанні мішаного хору 
Музичного інституту під управою Е. Грицика було виконано композицію 
Д. Бортнянського , Вся земля". 
Витвицький В. |Рецензія| // Українська музика.-- 1939.-- Ч. 1 (23)- 
С. 25. Рец. на ст. З. Лиська ,Дег Кіпіїцє8є дег децізсреп аці діе 
иКкгаїпізсбе Мивіккийит" // Діе Мивік-- Вегіїп, 1939.-- 98. 235--242. 
Д. Бортнянський -- композитор, який з походження, духовно й творчо 
українець, тому повинен серед інших українців бути ,анектованим" у 
ряди видатних музичних діячів світу. і 
Кудрик Б. Українська духовна музика у львівському радіо // Діло-- 
1939.-- Ч. 60. 
Автор висловлює стурбованість з приводу відсутности на львівському 
радіо регулярних передач давньої української музики, присвячених, 
зокрема, виконанню творів Д. Бортнянського. Де призводить до ,незнан- 
ня широким загалом-творчости Бортнянського" (відома лише приблизно 


1/5 частина його творчости). ба 
ПМузика на радіої: Равдієві авдиції у львівському Радіо // Україн- 
ська музика. -- 1939.-- Ч. 2--- С. 61. 
У квітні хор ,Сурма" під проводом О. Плешкевича виконав Да 
| воскреснет Бог" Д. Бортнянського. 
Чабаненко Е. Хоровий спів у Карпатській Україні // Українська му- 
зика-- 1939.- Ч. 3 (25).-- С. 75. 
Про церковний хор Ужгородської катедри, який відіграє важливу роль 
у суспільному житті Закарпаття, в репертуарі котрого особливе місце 
посідають твори Д. Бортнянського. 


1942 


Андрієвський В. Микола Лисенко. В соту річницю народження. 
1842--1942,-- Львів: Укр. видавництво, 1942.- С. 8, 60. 
М. Лисенко після Д. Бортнянського ,наново нав'язав контакт української 


музики з європейською". Релігійні твори Д. Бортнянського є ,зразками 
краси і способу укладу того |духовного-- О.М.-Г.) роду музичних 


композицій". | 
Витвицький В. Взаємини М. Лисенка з І. Франком-- Краків; Львів, 
1942,-- С. 30, 38. і 

Визнання справедливою Франкової думки про однобічність культу 


Д. Бортнянського у Галичині, який, однак, загалом був ,дуже корисний", 
оскільки з ним великою мірою пов'язане відродження української 


музики в Галичині у першій половині ХІХ ст.. 
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ОКСАНА МЕЛЬНИК-ГНАТИШИН 


1954 


Довженко В. Творчі зв'язки братніх музичних культур-- К., 1954.- 
С. 6. (Товариство для поширення політичних і культурних знань 
Української РСР. 300 років возз'єднання України з Росією). 
Д. Бортнянський і розвиток професіонального російського музичного 
мистецтва. Вплив творчости композитора на розвиток російського та 
українського багатоголосого співу й музики загалом. 


1955 


Довженко В. Ідейно-творчі зв'язки української та російської музич- 
них культур // Російсько-українські мистецькі зв'язки. Збірник / 
Упор. Ю. Костюк.- К.: Мистецтво, 1955.-- С. ТТ (АН УРСР, Інститут 
мистецтвознавства, фольклору та етнографії). 


Заслуга ,славної плеяди російських композиторів М. Березовського І 
Д. Бортнянського" у їх боротьбі ,проти дворянського низькопоклонства 
перед іноземщиною, рутини і відсталости в мистецтві". 


1956 


Людкевич С. Іван Франко і музика // Жовтень-- 1956--- М» 9- 
С. 8--11. 


Розкриття суті деяких поглядів поета, висловлених у його статті ,Геть 
з Бортнянським" |, Думки профана на музикальні теми".- 0. М.-Г.), що 
була надрукована в , Артистичному вістнику" і помилково датована тут 
1907 р. 


Передрук, див. Мо 127, 160, 167, 272. 


Погребенник Ф. Іван Франко про музику // Наукові записки Черні- 
вецького державного університету-- Львів, 1956-- Т.ХХ: Серія 
філологічних наук.- Вип. 3-- С. 144--157, 
Автор розглядає деякі статті І. Франка, у тому числі й , Думки профа- 
на..", з погляду суспільного значення змісту музики та її національного 
характеру. При цьому трактує їх відповідно до вимог соціалістичного 
реалізму. 


1957 


Козицький П. О. Франко і музична культура (З виступу на ювілей- 
ному пленумі СПУ 29 серпня 1956 р. присвяченому 100-річчю з дня 
народження І. Я. Франка) // Вінок Івану Франкові. |Збірник) / Ред. 
кол.: О. С. Дяченко та ін., упор. А.Каспрук-- К.: Радянський письмен- 
ник, 1957.-- С. 107. 


Автор пояснює позицію поета щодо музики Д. Бортнянського, який, 
добре знаючи творчість композитора і ставлячи Її в один ряд з твор- 
чістю найкращих митців того часу, турбується про надмірне захоплення 
нею галицьких композиторів, адже, на думку П. Козицького, хоральний 
стиль Д. Бортнянського ,не відповідає складу української народної 
пісні". 

Людкевич С. Іван Франко і музика // Вінок Івану Франкові, |Збір- 

ник| / Ред. кол.: О. С. Дяченко та ін. упор. А. Каспрук-- К.: Радян- 

ський письменник, 1957.-- С. 179, 
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Див. Мо 124, передрук: Мо 160, 167, а також (без скорочень і редак- 
торських правок) М» 272. 


1958. : 


Загайкевич М. Іван Франко і українська музика-- К.: Держвидав 
УРСР, 1958.-- С. 59, 65. | 


Про панування у Галичині на початку ХХ ст. духу церковної музики, 
зокрема, творів Д. Бортнянського. Критичні замітки на виступи І. Фран- 


ка стосовно Д. Бортнянського. 
1959 


Сокальський ЇЇ. Руська народна музика російська і українська в її 
будові мелодичній і ритмічній і відмінності її від основ сучасної 
гармонічної музики / Перекл. М. Хомичевського-- К.: Державне ви- 
давництво образотворчого мистецтва і муз. оте УРСР, 1959.--- Ч.2, 
гл. ЇХ.-- С. 314--315. 


Див. Ме 16. 


1961 


Гриневецький І. А. К. Вахнянин. Нарис про життя і творчість-- К.: 
Держвидав УРСР, 1961.-- С. 6, 21. 
У складі Перемишальського кафедрального хору А. Вахнянин вивчає 
твори Д. Бортнянського, а пізніше, у зрілому віці, пише статті про 
творчість композитора. 
Загайкевич М. М. М. Вербицький. Нарис про життя і творчість.-- Кк. 
Держвидав УРСР, 1961.-- С. 5. 
Згадка про те, як М. Вербицький у складі Перемипільського хору 
виконував отримані Й. Левицьким з з Метербувте твори Д. Бортнянського 
і вчився на них. 


1962 


Рильський М. Дивлюсь на афішу та й думку гадаю.. // Вечірній 

Київ.--- 1962.--- 15 вересня; Радянська культура--- 1962.-- 20 вересня. 
Висловлюється жаль з приводу недостатньої обізнаности з творами 
Д. Бортнянського. Згадується нездійснене прохання М. Вериківського 
написати ,нейтральні тексти" до хорових концертів композитора з 
метою ширшого ознайомлення сучасників з його музикою. 


Передрук, див..М»о 189, 293. 


1964 
|Бортнянський Д. С.) // Архімович Л., Каришева Т. Шеффер Т., 
Шреєр-Ткаченко О. Нариси з історії української музики-- К. Мис- 
тецтво, 1964.-- Ч. 1.-- С. 137--138, 141--143. 


Про участь композитора у придворних оперних виставах і концертах. 
Видатні зразки його партесних концертів. Біографія. 
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. ОКСАНА МЕЛЬНИК-ГНАТИШИН 


1965 


Волинський Й. Музична культура Галичини 60-х років ХІХст. / 
АН УРСР, інститут мистецтвознавства, фольклору та етнографії 
їм. М. Т. Рильського. Киві сторінки української музики. Статті, дослі- 
дження, публікації / Упор. Л. Архімович, Т. Шеффер-- К.: Наукова 
думка, 1965.-- С. 87, 96. 


Про заборону вивчення у Львівській духовній семінарії концертів Д. Борт- 
нянського та інтерес до них М. Вербицького, а також про те, що основою 
педагогічного й концертного репертуару у Перемишльській музичній 
школі були твори Д. Бортнянського. 


1966 


Музична література УРСР. Бібліографічний довідник (1917--1965) / 
Відп. ред. В. М. Скачков.- Харків, 1966.-- С. 60, 545, 589 (Комітет по 
пресі при Раді Міністрів Української РСР. Книжкова палата Україн- 
ської РСР). 
У переліку виданих творів названі Третій концерт (1964), фортепіанні 
Сонати до мажор і фа мажор (1950) та Соната до мажор Д. Бортнян- 
ського у перекладі для баяна (1961). 


1968 


Колісниченко Ю., Плачинда С. Неопалима купина. Ведель-- К. Мо- 
лодь, 1968.-- С. 238 (Серія біографічних творів ,дЖиття славетних"). 


У художній повісті про А. Веделя йдеться про лист Д. Бортнянського до 
А. Веделя з Петербурга, у якому він називає його ,Моцартом духовної 
музики", та лист-відповідь А. Веделя. 


1969 


Боровик М. Булат Т. Шеффер Т. Рильський і музика / Відп. ред. 
М. Гордійчук-- К.: Наукова думка, 1969.-- С. 125--126 (Інститут мис- 
тецтвознавства, фольклору та етнографії ім. М. Т. Рильського). 
Про релігійний елемент у творах Д. Бортнянського. 
Волинський Й. У боротьбі за українську національну музику (З му- 
зичного життя Галичини 50-х років ХІХ ст. // Українське музико- 
знавство. Науково-методичний міжвідомчий щорічник. 4 / Ред. кол.: 
Її Ляшенко та ін-- К.: Музична Україна, 1969--- С. 162--165 (АН 
УРСР, Міністерство культури УРСР). 
У розділі , Хоровий спів" згадується про репертуар найкращих тогочас- 
них хорів Галичини, у якому обов'язковими були твори Д. Бортнян- 
ського. 
Ханик Л. З історії хорового товариства ,,Львівський Боян"/ / Україн- 
ське музикознавство. Науково-методичний міжвідомчий щорічник. 5 / 
Ред. кол.: І. Ф. Ляшенко (гол.).-- Е.: Музична Україна, 1969.- С. 164. 
Згадуються найкращі концерти , Львівського Бояна" 20--80-х рр. окре- 
мі з яких (4120 грудня 1925 р.) були спеціально присвячені творчості 
Д. Бортнянського. : 


140. 


141 


142. 


143. 


144. 


145. 


146. 
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Шреєр-Ткаченко 0. Я. Хоровий концерт кінця ХУПІ -- поч. ХІХ ст.// 
Історія української дожовтневої музики. Учбовий посібник для 
музичних вузів та інститутів культури / Заг. ред. 0. Шреєр-Ткачен- 
ко-- ЕК. Музична Україна, 1969.-- С.118, 154, 159--164. 


Д. Бортнянський -- автор найвидатніших циклічних хорових концертів. 


1970 


Д. Бортнянський // Хрестоматія української дожовтневої музики. 

Учбовий посібник для консерваторій та музичних училищ / Упор. та 

коментарі О. Шреєр-Ткаченко.-- К.: Музична Україна, 1970.-- С. 452. 
Коротка довідка про життєвий шлях та хорові твори композитора -- 
Концерт М» 15 для хору ,Приидите, воспоем", Гагвебїо з Концерту М» 13 
та АЧавіо з Концерту Ме 24. 


19171 


Боровик М. Про впливи. народної пісні на мелодику А. Веделя // Ук- 
раїнське музикознавство: Науково-методичний міжвідомчий щоріч- 
ник. 6. Українська музична культура ХУЇ--ХУМТЇ сторіч. Матеріали 
симпозіуму (5--9 квітня 1969 року, Київ) / Упор. та вступ. ст. 
О. Шреєр-Ткаченко-- К. Музична Україна, 1971.-- С. 146. 


Зауваження щодо українських, а не італійських, традицій хорового 
багатоголосся Д. Бортнянського. 


Волинський Й. Дм. Бортнянський і Західна Україна // Українське 
.музикознавство: Науково-методичний міжвідомчий щорічник. 6. 
Українська музична культура ХУЇ--ХУПІ сторіч. Матеріали симпо- 
зіуму (5--9 квітня 1969 року, Київ) / Упор. та вступ. ст. О. Шреєр- 
Ткаченко.- К. Музична Україна, 1971.--- С. 185--200. 
Стан музичної культури у Галичині в першій чверті ХІХ ст. з часу про- 
никнення сюди хорових творів Д. Бортнянського. Вплив музики компо- 
зитора на формування творчости західноукраїнських митців. 


Гордійчук М. Зародження української симфонічної музики // Там 
само- С. 123. 
Як приклад започаткування освоєння нових форм інструментальної 
музики наводиться Камерна симфонія Д. Бортнянського, що є типовим 
зразком музичного вираження своєї епохи. Подано Її короткий аналіз. 


Передрук, див. Ме 154. 

Іванов В. Старовинні розспіви в аранжировці Д. Бортнянського // 

Музика.-- 1971-- Мо 6.-- С. 13--14. 
Гармонізація хорових творів композитора спирається на старовинні на- 
піви. Опрацьовуючи їх мелодику та ритміку, Д. Бортнянський створив 
свій неповторний гармонічний стиль. 


Майбурова К. Глухівська школа півчих ХУПІ ст. та її роль у роз- 
витку музичного професіоналізму на Україні та в Росії // Українське 
музикознавство: Науково-методичний міжвідомчий щорічник. 6. 
Українська музична культура ХУЇ1--ХУПІ сторіч. Матеріали сим- 
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позіуму (5--9 квітня 1969 р. Київ) / Упор. та вступ. ст. О. Шреєр- 
Ткаченко.- К.: Музична Україна, 1971.-- С. 135. 


Про брак документального підтвердження факту навчання Д. Бортнян- 
- ського у Глухівській школі. 


147. Рост Ї. Камерний концерт студентів / / Музика--- 1971-- Липень - 
Мо 4-- С. 18. 
Рецензія на концерт студентів Львівської і Київської консерваторій, у 
якому виконувався Квінтет Д. Бортнянського. Партію органа доручено 
фортепіано. 


148. Хіврич Л. Фугатні форми в хорових концертах Д. Бортнянського // 
Музика.-- 1971.--- Мо 4.-- С. 201--215. 
Д. Бортнянський -7 нперший класик нашої хорової фуги". Аналіз фу- 
гатних форм у його творах. 


149. Шреєр-Ткаченко О. Розвиток української музичної культури в 
ХУТ1--ХУПІ сторіччях // Українське музикознавство: Науково- 
методичний міжвідомчий щорічник. 6. Українська музична культура 
ХУЇ--ХУПІ сторіч. Матеріали симпозіуму (5--9 квітня 1969 р., 
Київ)/ Упор. та вступ. ст. О. Шреєр-Ткаченко-- К. Музична Ук- 
граїна, 1971.-- С. 6, 12. 

Про вплив традицій українського народного хорового співу на хорові 
концерти Д. Бортнянського, що належать до найвидатніших явищ світо- 
вої музичної культури. 


19172 


150. Білинська М. ,Артистичний вістник" і музичне життя Західної Украї- 
ни на переломі ХІХ--ХХ ст. // Іван Труш. Зб. матеріалів наукових 
конференцій, присвячених 100-річчю від дня народження / Ред. кол.: 
М. І. Моздир (відп. ред.), упор. В. Свєнціцька- - |Львіві Вид-во Львів. 
ун-ту, 1972 (Львівський музей укр. мистецтва, Львівська організація 
Спілки художників Української РСР, Львівська обласна організація 
українського товариства по охороні пам'ятників історії та культури). 

Рецензія на відомі статті про Д. Бортнянського А. Вахнянина та Ї. Фран- 
ка, що їх було опубліковано у Мо 1 та М» 5 журналу. 


151. "Іванов І. У спадок поколінням // Соціалістична культура.-- 1972.-- 
М» 7-- С. 29. 


152. Кузьмін М. Забуті сторінки музичного життя Києва-- К. Музична 
Україна, 1972.-- С. 132. 


У розділі, присвяченому діяльності Київського відділення РМТ у 1868-- 
1875 рр. розповідається про духовний концерт 8квітня 1872 р. у 
програмі якого були твори Д. Бортнянського, і такі ж концерти 19 1 
21 березня 1874 р. Ці концерти стали , більш-менш значними подіями" на 
сірому музичному обрії Києва того часу. 


1973 
153. Гордійчук М. Друг української музики // Гордійчук М. На музичних 
дорогах. Статті та рецензії. - Б.: Музична Україна, 1973.-- С. 113--114. 


Про ,цікаве", діалектичне ставлення І. Франка до музики Д. Бортнян- 
ського. 


154. 


155. 


156. 


157. 


158. 


159. 


160. 


161. 


162. 
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Гордійчук М. Зародження української симфонічної музики // Гор- 

дійчук М. На музичних дорогах. Статті та рецензії.- К. Музична 

Україна, 1973.-- С. 19. 

Див: Ме 144. 

Гордійчук М. Перша українська симфонія // Там само-- С. 21. 
Українською піснею пройнята не тільки вокальна музика Д. Бортнян- 


ського. Окремі пісенні інтонації і танцювальні ритми відчутні у форте- 
піанних сонатах, камерних творах композитора, зокрема, у Концертній 


симфонії. 
Д. С. Бортнянський (1151--1828). |В нотах) // Українська форгешане 
на музика. 2. Д. Бортнянський, О. Лизогуб, М. Маркевич, ИЙ. Вит- 


вицький-- К.: Музична Україна, 1973.-- С. 38. 
Коротка біографічна довідка. 

Іванов В. Народнопісенні інтонації в хоровій творчості Д. Бортнян- 

ського // Народна творчість і етнографія-- 1973.-- Мо 1--- С. 58--64. 
Національні основи творчости Д. Бортнянського. Чіткий ритмічний малю- 
нок, виразні поспівки тощо, а також старовинні українські розспіви У 
музиці композитора свідчать про її інтонаційну спорідненість з народною 
піснею та церковною музикою. " 

Іванов В. Хори Бортнянського // Музика. 1973-- Мо 1-- С. 20. 
Аналізуючи хорові твори Д. Бортнянського, автор статті відзначає 
участь композитора у масонському гуртку. 

хИванов В. Хоровое творчество Д. С. Бортнянского. Муз. искусство. - 

17.00.02 / Автореферат диссертации на сойскание ученой степени 

кандидата искусствоведения. - Б., 1973.-- 31 с. (АН Укр. ССР. Инсти- 

тут искусствоведения, фольклора и зтнографиий им. М. Рьшльского). 

Людкевич С. Дослідження, статті, рецензії, виступи / Упор., вступ. 

ст. переклади та прим. 9. Цітундер-- К. Музична Україна, 1978.- 

С. 138, 142, 154, 158, 163, 200---203, 219---227, 231, 241--243, 259, 334, 

341,.347--848, 355, 417, 471, 477. 

Згадки про Д. Бортнянського у численних працях С. Людкевича. 

Див. Мо 47, 56, 82, 124, 127. 

Перевид., див: Мо 341. 

Ляшенко І. Національні традиції в музиці як історичний процес-- К.: 

Музична Україна, 1973-- С. 152, 226. 


Деякі особливості переосмислення українського канта у фіналах Кон- 
цертів Д. Бортнянського. Прояви національного музичного стилю другої 
половини ХУМПІ ст. беруть свій початок від італійських і французьких 
опер та Концертної симфонії і сонат композитора. 


19т4 


Шреєр-Ткаченко 0. Д. Бортнянський (1751--1825) // Хрестоматія 
української дожовтневої музики. Вид. 2-ге, випр. та доповн-- К.: 
Музична Україна, 1974-- Ч. 1.-- С. 265--266. 


Короткі відомості про композитора. 
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163. 


164. 


165. 


166. 


167. 


168. 


169. 


170. 
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Коноварт Т. Деякі питання музичної культури в критичній спадщині 
Івана Франка // Українське музикознавство. 9 (Науково-методичний 
міжвідомчий щорічник) / Ред. кол: Ї. Ф. Ляшенко (гол. та ін-- К.: 
Музична Україна, 1974.- С. 20--21. 
Виступ І. Франка не можна сприймати як недооцінку чи нерозуміння 
ролі Д. Бортнянського. Письменник проти вузького і однобокого насліду- 
вання творчости композитора (, Думки профана на музикальні теми"). У 
порівнянні з композиціями Й, Гайдна псалми" Д. Бортнянського відзна- 
чаються простотою стилю (, Музика польська і руська"). 


Павлишин С. Станіслав Людкевич. |Нарисі)-- К. Музична Україна, 
1974.-- С. 47 (Творчі портрети українських композиторів). 


Згадка про перекладення С. Людкевичем одного з Ковцертів Д. Бортнян- 
ського. 


1976 


Бортнянський Дмитро Степанович (1751--10. Х. 1825) // Шевченків- 
ський словник: У 2 т. / Ред, кол. Є. П. Кирилюк (відп. ред.)-- К., 
1976.-- Т. 1: А--МОЛ.-- С. 84--85", 
Гордійчук М. Д. С. Бортнянський (1751--1976) // Музика,-- 1976.-- 
Березень--квітень-- М» 2.-- С. 24--25. 
Стаття присвячена 150-річчю від смерти та 225-річчю від народження 
композитора, чий доробок -- ,цілий етап в історії вітчизняної музики". 
Життєвий шлях, огляд хорової, оперної, клавірної творчости та камер- 
них ансамблів. 
Передрук, див. Мо 178. 
Людкевич С. Іван Франко і музика // Людкевич С. Дослідження і 
статті / Відп. ред. М. Гордійчук-- К. Музична Україна, 1976.-- 
С.199. 
Див. Ме 124, 127, 160, 272. 


1918 


Бортнянський Дмитро Степанович // УРЕ / Гол. ред. кол: М. Бажан 
(гол. ред,). Вид. 2- К., 1978.-- Т. 2: Боронування- -Гергелі-- С. 8. 
Герасимова-Персидська Н. Хоровий концерт на Україні в ХУП-- 
ХУПІ ст. / Передм. акад. Д., Лихачова. - К.: Музична Україна, 1978.-- 
С. 112--114, 170. 

Основні ознаки хорового стилю Д. Бортнянського. Тематизм, тональна 

система, мелодика, гармонія. 
Фільштейн С. |Д. Бортнянський| // Д. Бортнянський. Концертна сим- 
фонія. Для семи інструментів. Партитура і голоси-- К. Музична 
Україна, 1978.-- С. 4. 

У вступній статті про композитора подано короткі життєписні дані. 


ж 1 : 1 . 
У довідці про композитора зазначається, що у повісті Т. Шевченка , Близнецьт" 


Д. Бортнянський згадується як вихованець Київської духовної академії. 


171. 


112. 


113. 


174, 


175. 


176. 


177. 


178. 
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1979 
Гордійчук М. С. Людкевич-музикознавець // Творчість С. Людке- 
вича: Зб. статей / Упор. М. Загайкевич, ред, кол.: М. Гордійчук (голо- 
ва)-- Б. Музична Україна, 1979.-- С. 155. 
і, Франко проти ,пасивного копіювання композиторами деяких засобів і 
прийомів Бортнянського, вживаних ним у його культових творах, що в 
умовах кінця ХІХ ст. і поч. ХХ ст. було анахронізмом і становило 
серйозне гальмо в подальшому прогресі реалістичної музики". Думка 
С. Людкевича з цього приводу не наводиться. 
Іванов В. Зв'язки Д. Бортнянського з Україною // Музика-- 1979.-- 
Січень--лютий-- М» 1.-- С. 19. 


Зв'язки композитора.з Україною простежуються не лише у його похо- 
дженні, тісних контактах з діячами української культури, а передусім у 
його творчості. й 


1980 
Іванов В. Дмитро Бортнянський-- К.: Музична Україна, 1980-- 
144 с. портр. 
Монографія про життя і творчість композитора. 


Шреєр-Ткаченко О. Історія української музики-- Ч. 1: Розвиток 
української музичної культури від найдавніших часів до середини 
ХІХ століття. - К.: Музична Україна, 1980.-- С.158--163. 


Біографічна довідка Й основні риси хорової та камерно-інструментальної 
музики у контексті загальної історії української музики. | 


1981 
Гордійчук М. Із спадщини Д. Бортнянського // Музика-- 1981-- 
Березень--квітень-- Мо.2.--- С. 25--27. 
Про фотокопію рукопису опери ,дАлкід" та 2-ге видання партитури і 
голосів Концертної симфонії. 


1982 


Франко 1 Думки побіава на музикальні теми // Франко І. Зібр. 
творів: У 50 т-- К. Наукова думка, 1982.-- Т. 36.-- С. 52--54. 
Див, М» 51. 

1983 
Степаненко М. Невідомий концерт Д. Бортнянського // Музика-- 
1983.-- Січень--лютий--- Мо 1-- С. 30. 


Про долю мистецької спадщини Д. Бортнянського та віднайдення дво- 
ручного клавіру Концерту ре мажор для чембало з оркестром. Необхід- 
чність подальшого пошуку невідомих або втрачених творів: воннозитора. 


1984 


Гордійчук М. Дмитро Бортнянський // Гордійчук М. Музика і час. 
Розвідки і статті-- К. Музична Україна, 1984-- С. 139--144. 


Огляд основних жанрів творчости композитора У контексті його епохи. 
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Див. Мо 166. 
Гордійчук М. ,Концертна симфонія" Д. Бортнянського // Гордій- 
чук М. Музика і час. Розвідки і статті.- К. Музична Україна, 1984.- 
С. 276--283. 
Аналіз твору композитора: його ,архітектура"?, форма, стиль, зв'язок з 
фольклором. 
Некрасова Н. Прем'єра через 200 років // Музика- 1984- Мо 5,-- 
С. 10-11. 


Про прем'єру опери ,Алкід". 
1985 


Бялик М. Концерт-відкриття. Лист з Ленінграда // Культура і жит- 
тя-- 1985.-- 13 січня. 

Про вечір з творів Д. Бортнянського у Малому залі ім. М. Глинки у Ле- 

нінграді, де були виконані фрагменти з опер , Алкід" та ,Квінт Фабій", 
Степаненко М. |Д. С. Бортнянський| // Д. Бортнянський. Концерт ре 
мажор для чембало з оркестром: Клавір-- К. Музична Україна, 
1985.-- С. 5-6. 

Вступна стаття про композитора. 
Юрченко М, Два мотети Д. Бортнянського. Виявлено через 200 років 
у Паризькій Національній Бібліотеці // Культура і життя - 1985. -- 
13 січня. 

Про отримання М. Головащенком з Парижа ксерокопії та мікрофільму 


партитур двох мотетів композитора, один з яких було виконано оркест- 
ром Спілки композиторів України під керуванням І. Блажкова. 


1986 


Загайкевич М. Музичний світ великого Каменяра. - К. Музична Ук- 
раїна, 1986.-- С. 94--95, 
Про порушення І. Франком наболілої проблеми відставання західно- 
української музики у його статті , Думки профана на музикальні теми". 
Як треба розуміти слова Каменяра про Д. Бортнянського. 


Рьільский М. Советская Украина и ее культура // Рильський М. Зібр. 
творів: У 20 т. / Ред. кол. Л. Новиченко (гол.) та ін. Упор. та прим. 
І. Березовського-- К. Наукова думка, 1986-- Т. 15: Мистецтво. - 
С. 41, 461. 
Їм'я Д. Бортнянського у переліку культурних діячів, яких дала Україна 
Росії в музиці. 


1988 


Бортнянский Дмитрий Степанович // Украйнский советский знци- 
клопедический словарь: В 3 т. / Ред. кол. Бабичев Ф. С. (гл. ред)-- 
К., 1988.-- Т. 1: А--Капсюль.-- С. 215; фото. 

Горак Р. Унікальний портрет? // Музика.-- 1988.-- М» 4.-- С. 26-- 21. 


Про знайдений у Львові невідомий портрет Д. Бортнянського, пода- 
рований Перемицільським капітулом М. Копку. 
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188. Немкович О. Микола Грінченко. Нарис про життєвий і творчий 

шлях-- К. Музична Україна, 1988.-- С. 58, 67. 
Погляди М. Грінченка на творчість Д. Бортнянського в ,іІсторії україн- 
ської музики" (1922) та новій, неопублікованій, у якій, крім іншого, ,най- 
видатніші хорові композиції Бортнянського проаналізовані у їх зв'язках 
з еволюцією хорового співу на Україні". з 

189. Рильський М. Дивлюсь на афішу та й думку гадаю.. // Рильський М. 
Зібр. творів: У 20 т. / Ред. кол. Л. Новиченко (гол.) та ін. Упор. та 
прим. Ї. Березовського. Ред. тому С.Зубков-- К. Наукова думка, 
1988.-- Т. 18: Публіцистика. 1953--1964.-- С. 515. 

Див. Мо 132, 293. 
| | 1989 2 . 

190. Боровик М. Хоровий концерт і його творці. // Історія української 
музики: У 6 т. / Ред, кол. М. Гордійчук (відп. ред.) та ін. / Ред. кол. 
тому М. Гордійчук (відп.) та ін-- К. Наукова думка, 1989.-- Т. 1: Від 
найдавніших часів до середини ХІХ ст-- С. 195, 210--216. 

Про хорову творчість Д. Бортнянського на прикладі Концертів Мо 1, 11, 
22, 23, 25, 26, 30, 31 та ін. 

191. Булат Т. Камерно- вокальна лірика. Становлення піснізромансу // 
Історія української музики: У 6 т. / Ред. кол. М. Гордійчук (відп. 
ред) та ін. / Ред. кол. тому М. Гордійчук (відп.) таїн-- К. Наукова 
думка, 1989.-- Т. Її: Від найдавніших часів до чередини ХІХ ст-- 
С. 252--253. 

Багатомовність поезії ХУПІ ст. і солоспіви Д. Бортнянського на фран- 
2 . цузькі тексти (на прикладі романсу ,Гїмн місяцю"). 

192. Гордійчук М. Симфонічна музика // Історія української музики: У 
6 т. / Ред. кол. М. Гордійчук (відп. ред.) та ін. / Ред. кол. Т. Булат 
(відп. ред.) та ін-- К. Наукова думка, 1989-- Т. 2: Друга половина 
ХІХ ст-- С. 2317--238, 252. 

Особливості симфонізму Д. Бортнянського та спроби втілення їх у музи- 
ці М. Вербицького. 

193. Загайкевич М. М. Музикознавство ї музична критика // Історія 
української музики: У 6 т. / Ред. кол.: М. Гордійчук (відп. ред.) та ін. / 
Ред. кол.: Т. Булат (відп. ред.) та ін-- К. Наукова думка, ЗАВ т. 2: 
Друга половина ХІХ ст-- С. 441. 

Як пише автор, публіцистична література про Д. Бортнянського обме- 
жується окремими принагідними згадками та статтями А. Вахнянина. 

194. Загайкевич М., Литвинова О. Музичний театр // Історія української 
музики: У 6 ч. / Ред. кол.: М. Гордійчук (відп. ред.) та ін. / Ред. кол. 
тому М. Гордійчук (відп. та ін-- КК. Наукова думка, 1989---. т. 1: Від 
найдавніших часів досередини ХІХ ст-- С. 255--261. 

Опери Д. Бортнянського створені за класицистичними канонами західно- 
європейської музики, що пояснюється професійною підготовкою компо- 
зитора в Італії та спрямованістю смаків тогочасного російського при- 
дворного театру. Характеристика оперного жанру у творчості д. Борт- 
нянського. 5 
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Іванов В., Шеффер Т. Мувична освіта // Історія української музики: 
У 6 т. / Ред. кол. М. Гордійчук (відп. ред.) та ін. / Ред. кол. тому 
М. Гордійчук (відп.) та ін-- К. Наукова думка, 1989.-- Т. 1: Від най- 
даввіших часів до середини ХІХ ст.- С. 385. 

Згадка про традиції Глухівської школи та їх вплив на Д. Бортнянського. 


Степаненко М., Фільц Б. Інструментальна музика // Історія україн- 
ської музики: У 6 т. / Ред. кол.: М. Гордійчук (відп. ред.) та ін. / Ред. 
кол. тому М. Гордійчук (відп.) та ін-- К. Наукова думка, 1989.-- Т.1: 
Від найдавніших часів до середини ХІХ ст.-- С. 304--308. 

Огляд камерно-інструментальної спадщини Д. Бортнянського. 


Фільштейн С. Листування Д. С. Бортнянського з канцелярією імпера- 
триці Марії Федорівни // Українська музична спадщина. Статті. Ма- 
теріали. Документи / Заг. ред. М. Гордійчука.-- К.: Музична Україна, 
1989.-- Вип. 1-- С. 80--97. 
Погляди Д. Бортнянського на музику та її діячів, його турбота про стан 
спеціальної музичної освіти в тогочасній Росії на прикладі 29 листів 
композитора до канцелярії імператриці. 


1990 


Луганська К. М., Семененко Н. В. Музична освіта // Історія україн- 
ської музики: У 'в т. / Ред. кол. М. Загайкевич (відп. ред.) та ін-- К.: 
Наукова думка, 1990.-- Т. 3: Кінець ХІХ -- початок ХХ ст.-- С. 360. 


У період керування хором Київської духовної академії Н. Козицький 
чільне місце у його репертуарі відводив творам Д. Бортнянського. 


Пахльовська О. Є.-Я. Українсько-італійські літературні зв'язки ХУ-- 
ХХ ст-- К. Наукова думка, 1990.-- С. 75 (АН УРСР, Інститут літе- 
ратури ім. Т. Г. ЦІевченка). 


Факт навчання, написання і постановки трьох опер Д. Бортнянського в 
Італії свідчить про те, що зародження і розвиток ренесансно-гума- 
ністичних ідей в українській культурі, формування української музики 
бароко -- історично закономірний процес, невіддільний від загально- 
європейської тенденції, водночас глибоко самобутній. 
П. І. Чайковський | Україна. Зб. матеріалів / Упор., вступ. ст. Н. Ф.Се- 
мененко-- К. Музична Україна, 1990.-- С. 83, 90, 176. 
З листів та висловлювань композитора про роботу над перекладенням 
двохорних концертів Д. Бортнянського (1881), включення хором Я. Ка- 
лишевського творів композитора у програму гастрольних виступів в 
Америці (1891). Спогади про виконання малим П. Чайковським та його 
родиною , Херувимської" Д. Бортнянського. 


1991 


Огієнко І. Українська культура. Коротка історія культурного життя 
українського народа / Ред. М. Т. Максименко- К. Абрис, 1991- 
С.107. 


Див. М» 62. 


202. "Шемшученко Ю. Вшанувати пам'ять Д, Бортнянського // Пам'ятки 


України-- 1990/1991.-- Ч. 4/1.-- С. 23. 
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. зень--Квітень-- Мо 2.-- С. 


210. 
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1992 


возннавонйй Дмитро (1751, Глухів -- 1825, Петербург) // Водя- 
ний Б. Олексин Г., Ціж М. Короткий Словник діячів української 
музичної культури / Відп. ред. Б. Водяний-- Тернопіль: МП ,Чу- 
мацький шлях", 1992-- С. 8 (Всеукраїнське товариство , Просвіта" 
їм. Т. Шевченка, Тернопільське обласне відділення). 
Коротка довідка про композитора. 
Гордійчук М., Калениченко А., Клин В. Інструментальні концерти // 
«Історія української музики: У б т. / Ред. кол. Л. Пархоменко (відп. 
ред.) та ін-- К. Наукова думка, 1992.-- Т. 4 (1917--1941).--- С. 286. 
Про Концерт для чембало з камерним оркестром Д. Бортнянського -- 
перший зразок українського інструментального концерту. 
Івасейко С. Віктор Матюк. З життя і творчої діяльності.-- | Стрий|, 
1992.-- С. 7--9 (Книгозбірня Сокальської , Просвіти"). , 


В. Матюк -- виконавець сольних партій у творах Д. Бортнянського У 


складі хористів Духовної семінарії та вплив цих творів на його подаль- 
шу композиторську творчість. 
Клин В. Фортепіанна творчість // Історія української музики: У б т./ 
Ред. кол. Л. Пархоменко (відп. ред.) та ін-- К. чвукола думка, 
1992-- 7.4 (1917--1941)-- С. 307. 
Клавірні композиції Д. Бортнянського в основі формування жанру укра- 
їнської фортепіанної сонати. 
Литвинова О. Оперна творчість // Історія української музики: У бт./ 
Ред. кол. Л. Пархоменко (відп. ред.) та ін-- К.: наувова думка, 
1992.-- Т..4 (1917--1941).--- С. 452. 
Про виконання хором Успенської церкви під орудою Р. Прокоповича 
усіх 35 концертів Д. Бортнянського у 1943 р. у Львові. 


Юрченко М. Духовна музика // Там само.- С. 109. 
В українській духовній музиці на зміну , Літургії" Д. Бортнянського 
прийшли дрібні піснеспіви. 
Яцків Ор. ,Прописаний у Нью-Йорку" // Музика-- 1992.-- Бере- 
23. й 


Про скульптурне зображення Д. Бортнянського у Нью-Йоркському 
єпископальному соборі Івана Богослова. 


1993 


"Антонович Д, Українська музика // Українська культура: Лекції за 
ред. Дмитра Антоновича / Упор. С. В. Ульяновська. Вступ. ст. 
І. М. Дзюби; Перед, слово М. Антоновича; Додатки С. В. Ульяновської, 
В.І Ульяновського-- К.: Либідь, 1993-- С. 429--431 (Пам'ятки істо- 
ричної думки України). 
Незважаючи на місце проживання та стиль творчости, Р 
не перестає бути українським композитором". Брак підтверджень про 
місце народження композитора. Короткий огляд життєвого шляху, пе- 
релік основних творів. Оцінка творчости: для Московщини --- негативна 
(удар старому традиційному московському мистецтву", незважаючи на 
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підтримку московської адміністрації), для України -- органічний крок 
уперед. 
Перевид,., див. Ме 315. 


Бортнянський Дмитро // Енциклопедія українознавства. Словникова 
частина / Гол. ред, В. Кубійович-- Львів: НТШ, 1993.-- Т. 1- 
С. 163--164--- Підп. В. Витвицький. 


Коротка довідка про композитора. 


Гусарчук Т. В. Хорова спадщина А. Л. Веделя (стильові та текстоло- 
гічні проблеми) / Автореферат дисертації на здобуття наук. ступеня 
кандидата мистецтвознавства.-- К., 1993.-- С. 1. 


Д. Бортнянський у числі трьох , могутніх атлантів, що тримають на своїх 
плечах цілу епоху нашої музичної історії, являючи собою її символи". 


Хванов В. Родовід Бортнянського // Друг читача.- 1993.-- 28 січня. 


Кошиць О. Церковна музика // Про українську пісню й музику.- К.: 
Музична Україна, 1993.-- С. 39--40, 46, 48. 


Заслуги Д. Бортнянського у піднесенні української музики до світового 
рівня. Незважаючи на ,італійські рейки", ,український первень зали- 
шається в Її підкладі увесь час", Д. Бортнянський започатковує у москов- 
ському співі новий напрям -- ,малоросіїзм", з яким боровся М. Балакірєв, 
а згодом П. Турчанинов. Опери композитора загальноєвропейського харак- 
теру, але ,з подихом української мельопеї". Їх назви на афішах європей- 
ських театрів. Д. Бортнянський на чолі Російської придворної капели. 


Див. Ме 314, 333. 


Лебединська Т. Світочі. Пісенність починалася з України // Україн- 
ська культура-- 1993.-- Мо 1 (839)-- С. 14--15 (Антологія пам'яті). 


Д. Бортнянський -- найяскравіший представник українського ,дцерков- 
ного музичного стилю", який, незважаючи на присвоєння російською му- 
зикою, усе ж типово український митець. Створивши свої композиції, 
композитор першим вплинув на впорядкування храмових співів. Корот- 
кий життєвий шлях. 


Медведик П. Діячі української музичної культури (Матеріали до біо- 
бібліографічного словника). Нанке Алоїз // Записки Наукового това- 
риства імені Т. Шевченка. Праці Музикознавчої комісії / Ред. тому: 
О. Купчинський, Ю. Ясиновський-- Львів, 1998.-- Т. ССХХУІ-- 
С. 428. 


Твори Д. Бортнянського -- важлива складова репертуару Перемишль- 
ського хору під керуванням А. Нанке, котрий, за твердженням М. Вер- 
бицького, ,скоро зрозумів дух українських співів, що їх написав 
Д. Бортнянський". 


Семчишин М. Тисяча років української культури. Історичний огляд 
культурного процесу. Музика. Микола Лисенко (1842-1912). 2-ге 
вид. фототипне? -- К. АТ »Друга рука", МИ , Фенікс", 1993.-- С. 205, 
207, 353. 


- Перевидання ки. Мігозіау Зепаспузпуп. Опе Кроцзапі уваг5 ої Скгаїпіап сийиге (А 


Нізіогіса! Оціїіле ої їде Сиїита! Ргосез5) // ктаїпіап бімдівв-- Мем Уогі; Рагів; удпеу; 
Тогопіо, 1985.--- Мої. 52 (Є8спеусрепко зсіепіййс зосіебу). 
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. Згадка про Д. Бортнянського у контексті огляду українського музичного 
- мистецтва ХУПІ ст. Підсумовуючи роль і,значення М. Лисенка в історії 
української музики, відзначається справедливість твердження Д. Анто- 
новича" про те, що М. Лисенко поклав край тривалому сприйняттю Мос- 
ковщиною церковних вокальних творів Д. Бортнянського як російських. 


1994 
Антонович Д, Свята українська музична трійця // Вечірній Київо- 


1994.-- 23 серпня. 


Наголошується на браку достовірних даних про місце народження 
Д. Бортнянського ім. Березовського, оскільки в документах Придворної 
канцелярії, подано лише факт їх прибуття з Глухова. 


Барвінський В. Музика. Огляд історії української музики. Золота до- 


- ба української музики // Історія української культури / За заг. ред. 


220. 


221. 


222, 


223. 


41, Крип'якевича. Гол. ред. С. ПОПОВ Кк. ном; 1994-- С. 631-- 
633. 
Огляд творчости Д, Бортнянського та її значення для української музич- 
ної культури. , 
Див. М» 99. | 
Дувірак Д.А. Дмитро Бортнянський (1751--1825) // Розповіді про 
композиторів. І. Бах, Гендель, Вівальді, Скарлатті, Березовський, 
Бортнянський. Популярні нариси), М Упор. Я. Якуб'як.- К: Музична 
Україна, 1994.-- С. 71--80. и 
Зіставлення подій життєвого шляху д. Бортнянського і М. Березов- 
ського, діяльність першого на чолі Придворної капели, творчість, вплив 
музики Д. Бортнянського на інших композиторів. 
Лисько З. Піонери музичного мистецтва в Галичині / Опрацювання 
"рукопису, упор., вступ. ст. В. Сивохіпа--- Львів; Нью-Йорк: "Видавни- 
цтво М. П. Коць, 1994--- С. 13--14, 26, 30, 38--40, 42, 46--48, 53, 82, 
84, 96, 101, 118--119 (Львівська спілка композиторів. 60-річчю за- 
снування Союзу українських прозєеннних музи у НАРО 


Див. Мо 89. КД | 
Маценко П. Нариси до: історії української церковної музики -- К.: 
Музична Україна, 1994.-- С. 114. 


"Автор знаходить У музичній темі з Адажіо Концерту Мо і зОтригну 
серце моє" інтонацію народної пісні ,Чи ти, ненько; чула" зі збірника 


А. Конощенка. 


Див. Мо 331. 

"Музична бібліотека Модеста Менцинського. Каталог / Укладач і 

автор передм. О. П. Осадця.-- Львів, 1994--- С. 157--159 (Львівська 

наукова бібліотека їм. В. Стефаника НАН України). З 
Покажчик хорових творів Д. Бортнянського (поз. Ме 1106--1121) у біб- 
ліотеці М. Менцинського, що зберігаються у ЦДІА України, у Львові та 
відділі рукописів ЛНБ НАН. України. 


10 Див; Мо 315. - 
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226. 


221. 


228. 


229. 
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ОКСАНА МЕЛЬНИК-ГНАТИЩИН 


"Неопалима купина: Роксолана, Гулевичівна, Прокопович, Березов- 
ський, Ведель-- Хмельницький: Поділля, 1994.-- С.195 (Біографічні 
повісті). Зо 

Савицький Р, (мол.). Українські музики в джерелах Заходу // Бібліо- 
графія українознавства. Бюлетень Комісії української бібліографії 
Міжнародної асоціації україністів / Упор. і ред. вип. Ю. Ясинов- 
ський.-- Львів, 1994.-- Вип. 2: Бібліографія та джерела музикознав- 
ства-- С. 81--83. 


Д. Бортнянський у музикознавчих виданнях Заходу. 


Філоненко Л. Про впровадження спецкурсу , Українська фортепіанна 
культура ХУЇП--ХХ ст." // Українська фортепіанна музика та вико- 
навство: стильові особливості, зв'язки з музичною культурою Захід- 
ної Європи. Матеріали ЇЇ конференції Асоціації піаністів-педагогів 
України 17--20 жовтня 1994 р. Львів.-- Львів: Ерта, 1994.-- С, 42 
(Вищий державний музичний інститут ім. М. Лисенка, Асоціація 
піаністів-педагогів України). 

Про запровадження нового спецкурсу на музпедфакультетах педін- 


ститутів, одним з пунктів плану якого є обов'язкове вивчення стильових 
особливостей клавірних творів Д. Бортнянського. 


1995 


Бортнянський Дмитро Степанович // Мистецтво України. Енцикло- 
педія.-- К. Українська Енциклопедія імені М. П. Бажана, 1995.-- Т.І: 
А--В-- С. 242-243; фото-- Підп.: О. О. Різник. 


Коротка довідка про композитора. 


Вечерський В. Бєлашов В. Максим Березовський і гетьманський 
Глухів. До 250-річного ювілею славетного композитора.-- К.: Глухів, 
1995.-- С. 8, 10, 17 (Б-ка журналу ,Пам'ятки України" -- Кн. 31) 
(Міністерство культури і мистецтв України, Глухівська міська Рада 
народних депутатів). 
Про життєвий шлях Д, Бортнянського, що розпочався у Глухові, У по- 
дальшому композитор ,виявив себе як видатний майстер, що поєднав 
досягнення європейської музики з національними особливостями укра- 
їнського мелосу", 


Витвицький В. Максим Березовський. Життя і творчість.-- Львів: Ло- 
гос, 1995.-- С. 11, 52, 65, 80, 87, 93--94. 

Принагідні згадки про композитора. 
Див. Ме 337. 
Іванов В. Родовід Д. С. Бортнянського // Український музичний ар- 
хів. Документи і матеріали з історії української музичної культури - 
Вип. 1 / Упор. та заг. ред. М. Степаненка-- К. Центрмузінформ, 
1995.-- С. 29--33. 


Про галицьке походження родини Бортнянських, яка веде свій початок 
зі с. Бортне Біцького повіту на Лемківщині. 


231. Історія музики. ХУПІ--ХІХ ст. // Енциклопедія українознавства. За- 


гальна частина. Шеревидання в Україні / Гол. ред. В. Кубійович. - К., 
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238. 
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1995.--- Т. ПІ-- С. 869--870.- Підп. В. Витвицький (НАН України, 
Інститут української археографії), 

Коротка довідка про композитора. 
Кудрик Б. Огляд історії української церковної музики / Передм., ред. 
і коментарі Ю. Ясиновського-- Львів: Інститут українознавства 
ім. І. Крип" якевича НАН з 1995.--- С. 42--43, 49--81 еторін 
української музики.-- Вип. 1 - Дослідження). 


Див. Ме 104. 

Лякина Р. Родословная великого композитора обнаружилась в киев- 

ском архиве // Киевские ведомости.- 1995.-- 28 октября-- С. 16. 
Про нові матеріали, що проливають світло на походження та родовід 
Д. Бортнянського. 


«Слабошпицький М. Український Орфей / / Жива вода-- 1995. -- Мод. 


1996 


Витвицький В. Дмитро Степанович Бортнянський // Витвицький В. 
За океаном: Збірник ст. / Ред-упор. Ю. еновеьнийсо Львів, 1996- 
С. 42-45. 
Життєвий шлях та огляд творчости. Цитуються витяги про Д. Бортнян- 
ського з праць Г. Берліоза, А. Амброза, М. Грінченка, згадуються інші 
композитори. 


Див. М» 339. 
Гончарук К. ,Сокіл" Бортнянського ,злетів" українською мовою в 
Києво-Могилянській Академії // Вечірній Київ-- 1996.--- 30 травня. 
Про перше виконання комічної опери композитора українською мовою у 
КМА (лібрето у перекладі з французької М. Стріхи, диригент оркестру 
С. Протопопов, клавесин -- Н. Свириденко). 
Корній Л. Історія української музики. Ч. П (Друга половина 
ХУПІ ст.)-- Київ; Харків; Нью-Йорк, 1996.-- С. 12--13, 18, 53, 56-- 
57, 68, 79--80, 34-85, 87, 122, 194, 126, 128--133, 152-188, 160, 216-- 
296. 
Романси, концерти, опери, камерно-інотрументальна та зерранниа му- 
зика Д. Бортнянського, а також його життєвий і творчий шлях. 
Ляшенко І. Ф. Історико- -стильові та етнофольклорні джерела форму- 
вання української композиторської школи // Українська художня 
культура. Навч. посібник / За ред. д-ра мист. проф. І. Ляшенка-- К.: 
Либідь, 1996.-- С. 241, 243. | 
Загальне стильотворче значення кантів і концерти Д. Бортнянського. 
Прояви національної своєрідности музики долисенківського періоду 
беруть свій початок від італійських і французьких опер композитора, 
його Концертної симфонії та сонат. 
Маркова Е. О параллелях в развитии украйнской и австрийской му- 
зьшкальньх культур // Культурологические проблемь музьшкальной 
украинистики. Сб. ст. / Ред.-сост. Маркова Е. Н--- Одесса, 1996.-- С. 9 
(Одесская госконсерватория им. А. В. енежцаноой; кафедра историй 
музьшки). 
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240. 


241. 


242. 


243. 


244. 


ОКСАНА МЕЛЬНИК-ГНАТИШИН 


Порівняння часу піднесення австрійської музики (епоха віденської шко- 
ли ХУЇ--ХУПІ ст.) і української композиторської школи в особі Д. Борт- 
нянського, М. Березовського, А. Веделя (1780--1790), Однак якщо віден- 
ська школа репрезентує німецьке мистецтво, то українські композитори 
ХУПІ ст. представляли сукупно українську і російську професіональну 
музику. 
Пятенко Л. Кант в музьке Украйнь и Евроль в ХУП--ХІХ вв. // 
Культурологические проблемьт музьткальной украйнистики. Сб. ст. / 
Ред-сост. Маркова Е. Н-- Одесса, 1996.-- С.53--58 (Одесская гос- 
консерватория им. А. В. Неждановой, кафедра истории музьки). 


Розглядаються Концерт М» 1 ,Воспойте" та Концерт Ме 3. 


Цалай-Якименко О. С. Взаємодія ,схід--захід' і Берестейська унія в 
становленні музичного бароко в Україні // Берестейська унія і укра- 
їнська культура ХУП століття. Матеріали Третіх ,Берестейських 
читань" (Львів, Київ, Харків, 20--23 червня 1995 р.)-- Львів: Бого- 
словська академія, 1996.-- С. 65--129. 


Д. Бортнянський у своїх духовних концертах культивував два типи му- 
зики -- багатоголосні кантички і псалми. ,Гр.-католицький священик 
М. Вербицький переробляв музичну стилістику православного Бортнян- 
ського і пристосував Її до місцевих умов", що ,забезпечило тяглість, 
безперервність розвитку не тільки нашої церковної музики, але й мис- 
тецтва в цілому". 


Цвенгрош Г. Гектор Берліоз про Дм. Бортнянського // Держав- 
ність. - 1996.--- Мо 3.-- С. 39-41. 


Про поєднання у духовних творах Д. Бортнянського традицій україн- 
ського хорового співу з досягненнями європейської музики ХУПІ ст. 
Подано новий фаховий переклад відомої статті Г. Берліоза за фран- 
цузьким оригіналом його книжки ,Оркестрові вечори" (Вид. 3-тє, ви- 
прав-- Париж, 1871). 


Передрук, див.: М» 253. 


Цвенгрош Г. З історії дискусій навколо церковно-музичної спадщини 
Д. Бортнянського (З додатком відгуку Гектора Берліоза про укра- 
їнського композитора) // Записки Наукового товариства ім. Шев- 
ченка. Праці Музикознавчої комісії / Ред. О. Купчинський, Ю. Яси- 
новський.-- Львів, 1996- Т. ССХХ.ХІ.-- С. 254--255. 
До відомої дискусії стосовно Д. Бортнянського додано відгук Г. Берліоза 
про композитора у новому перекладі з французької мови. 


1997 


Антонович М. Візантійські елементи в антифонах української Церк- 
ви // Антонович М. Мибзіса Засга. Збірник ст. з історії української 
церковної музики / Ред. і упор. Ю. Ясиновський-- Львів, 1997.- 


- С. 28 (Інститут українознавства ім. І. Крип'якевича НАН України. 


Серія: Історія української музики.-- Вип. 3: Дослідження). 


Перебуваючи під сильним впливом італійської музики, творчість 
Д. Бортнянського чітко виявила українські елементи, водночас відіграла 
важливу роль у розвитку російської духовної музики. 
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245. 


246. 


247. 


248. 


249. 


250 


251. 


Антонович М. Музичний Вгаїп-Дгаїп: Український вплив на російсь- 
ку літургійну музику /! Антонович М. Мизіса басга. Збірник ст. з 
історії української церковної музики / Ред. і упор. Ю. Ясиновський-- 
Львів, 1997.-- С. 23" (Інститут українознавства ім. Крип'якевича НАН 
України. Серія: Історія української музики.-- Вип. 3. Дослідження). 
Згадка про Придворну капелу за часів директерезна У ній Д. оре 
нянського (з 1796 р.). 
Антонович М. Питоменності. українського церковного співу // Анто- 
нович М. Мивіса басга. Збірник ст. з історії української церковної му- 
зики / Ред. упор. Ю. Ясиновський.-- Львів, 1997--- С. 23 (Інститут 
українознавства їм. Крип'якевича НАН України. Серія: Історія укра- 
їнської музики.-- Вип. 3. Дослідження. - С. 6). | 
Про шляхи збатачення гармонічної мови, контрапунктичної техніки У 
творчості митців доби Д. Бортнянського. 


Антонович М. П'ятиголосні давньоукраїнські хорові концерти з юго- 


славського джерела // Там! само,-- Львів, 1997-- С. 113, 127. 


Твори Д. Бортнянського (а також М. Березовського та А. Веделя) - о 
вершина багатоголосного партесного співу ХУП--ХУПІ ст. ' 


Берденникова Ек. Псалмь в хоровьї концертах М. "Березовского и 


"Д. Бортнянского // Духовний світ бароко. Збірник ст. / Упор. Н. Ге- 


расимова-Персидська, редкол. 0. С Тимошенко: (гол.)-- К. Курс, 


11997.--- С. 87--90. 


Передумови виникнення хорових концертів Д. Бортнянського, наближе- 
-ність Їх до німецьких зразків. Нововведення Д. Бортнянського у, ділянці 
гармонії, поліфонії, форми, тематизму. Загальна характеристика . агато- 
частинних хорових концертів. Аналогії з кантатами Й.С. Баха. Д. Борт- 
, сзовянський привніс на російський грунт інтонаційні досягнення західно- 
європейської музики бароко, які прижились і утвердились, | 
Бортнянський Дмитро Степанович // Лисенко Ї. Словник співаків 
України- - Кк. Рада, 1997.-- С. 37--38. 
й Коротка довідка про композитора-співака. 


Гусарчук Т. Щасливого польоту, »Соколе"! / / Культура і життя - 

1997.-- 2 квітня. з 
. Рецензія на постановку у Колонному залі ім. м. Лисенка Національної 
| філармонії опери Д. Бортнянського (лібрето Ф. Лаферм'єра). 


Дряпіка В. І, Соколовський Ю. А. Церковная музька -- Церковна 


музика // "Російсько-український музичний лексикон / Ред. 


ський й університет), 


Ю, Є. Юцевич.- Кіровоград: Алтей, 1997--- С. 217. 


- Автори зараховують Д. Бортнянського до числа зпрогресивних ком- 
«повиторів", що ,постійно відчували вплив народного музичного 
мистецтва 1 світської музики" і писали свої твори ,у формі. церковної 

музики |..| сповнені гуманізму та передових ідей свого часу". 


З У примітці зазначено, що статтю написано у еівнатенетві з тричою Макарик (Оттав- 


Р 
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252. 


253. 


254. 


255. 


256. 


25". 


258. 


2599. 


260. 


ОКСАНА МЕЛЬНИК-ГНАТИШИН 


Зьола М. Музика православної Церкви у вітчизняному грамзапису 
(1897--1914 та 1966-1996 років) // Наша віра (Київ)-- 1997.-- Мо 12 
(116); Наука і суспільство.- К., 1997.-- С. 68, 
Про особливості понад 90 дожовтневих та пізніших грамзаписів україн- 
- ської церковної музики, зокрема творів Д. Бортнянського, 


Цвенгрош Г. Г. Берліоз про Дм. Бортнянського // Культура і жит- 
тя-- 1997.-- 28 травня. 


Новий переклад з французької мови книги Г. Берліоза ,Оркестрові 
вечори" (Вид, 3-тє, випр-- Париж, 1871). 


Див. Ме 242. 


Цвенгрош Г. Такого величавого хору я ніколи не чув в Італії" // За 
вільну Україну. 1997.-- 13 лютого--- С. 2, 4. 
З допомогою , Йзвестий о музьке в России" Якоба фон Штеліна (Музьі- 
кальное наследство-- Москва, 1935) автор прагне заповнити прогалини 
в українській музичній культурі, пов'язані з визнанням українцями 
окремих діячів, зокрема Д. Бортнянського та. ін. співаків Петербурзької 
придворної капели у 70-х рр. ХУПІ ст. 


Цвенгрош ГТ. І. Франко і дискусії довкола Д. Бортнянського // 
Дзвін--- 1997.-- Мо 5--6.-- С. 91--96. 
Висвітлено думки та оцінки Ї, Франка, -Г. Берліоза, С. Людкевича, 


Ф.Стешка, В. Матюка, В. Витвицького, Й. Волинського про життя й 
творчість Д. Бортнянського, його значення для української музичної 


культури. 
Черепанин М. Музична культура Галичини (друга половина ХІХ -- 


перша половина ХХ століття) - ЕК. Вежа, 1997.-- С. 25, 38, 43, 98, 


146--147, 179, 187, 197, 201, 204, 206, 210, 217--219. 


Про поширення творчости Д. Бортнянського у Галичині. Концерти, у 
програмі яких були композиції Д. Бортнянського. 


1998 


"Афонченко М. Українська хорова духовна музика: Хрестоматія з 
диригування.- Рівне, 1998.-- С. 173--1174, 


Бойко І, Цюриць С. Іскра, що горіла перед творцем // Луцький за- 
мок.-- 1998-- 20 серпня -- М» 35. 


Короткий допис просвітницького характеру в рубриці , Обереги пам'яті". 


Загайкевич М. Михайло Вербицький. Сторінки життя і творчости / 
Ред. Ю. Ясиновський-- Львів: Місіонер, 1998-- С. 9, 10, 19 (НАН 
України, Інститут українознавства ім. І, Крип'якевича. Серія: Історія 
української музики.-- Вип. 4: Дослідження). 
Про засвоєння доробку Д. Бортнянського у Галичині (зокрема, учас- 
никами Перемишльського хору) і його значення для музичного мистец- 
тва краю. | 
Кашкадамова Н. Мистецтво виконання музики на клавішно-струнних 
інструментах (клавікорд, клавесин, фортепіано). ХІУ-- ХУ ст-- 
Тернопіль: СМП .,Астон", 1998-- С. 198--201, 202--203 (МКІМ 
України, ВДМІ ім. Лисенка). і 
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261. 


262. 


263. 


264. 


265. 


266. 


261. 


Твори Д. Бортнянського для клавішних інструментів -- перші зразки 
музики такого призначення і класичної великої форми. Деякі спостере- 
ження щодо виконавських засад стилю композитора. Історія видання 
клавірних творів Д. Бортнянського. Звукозаписи. Виконання. 


Кошиць О. Листи до друга (1904--1931) / Упор., опрац,. текстів, ко- 
ментарі, вступ. ст. Л. О. Пархоменко-- К.: Рада, 1998-- С. 155, 181. 
"У листі від 1930 р. є згадка про виконання у Нью-Йорку Хором козаків 
під керуванням "Карова концертів Д. Бортнянського. У кінцевій примітці 
згадується віртуозке виконання хором Київської духовної академії під 
«керуванням О. Кошиця концертів Д. Бортнянського у 1898--1901 рр. 
Попович М. Нарис історії культури України. Українська діаспора в 
Росії. Пісня українського бароко. Книга, театр, музика-- Кк. артік, 
1998.-- С. 259, 282. 
На думку автора, творчість Д. Бортнянського представляє зновітню" 
" італійську професіональну школу, перебуває у руслі тогочасної західно- 
європейської музики, пов'язана з бароковою традицією, і хоч орієн- 
тована на ,побожну" тематику і стилістику, водночас загалом має світ- 
ський характер. - 
Шип С. Музична форма від звуку до стилю: навч посібник - В. За- 
повіт, 1998.-- С. 305. 


Розглядаючи » Використання сонатної зай (розділ Т.5), автор ствер- 
джує, що в українській музиці ХУМІШО-ХІХ ст. риси сонатности є У 


хорових концертах Д. нортанневного; 


1999 


Бортнянський Дмитро Степанович (1751 (52)--1825) я / УСЕ: Універ- 


сальний словник-енциклопедія / Ред. рада: М. Попович шо, та ін-- 
К.; Стокгольм: Ірина, 1999.- С. 177. 


Коротка енциклопедична довідка. 


Ігнатова (Петлій) Л. Значення творчої спадщини Д. Бортнянського 
для духовного відродження України // Наукові записки / Відп. ред. 
Луцкова С. С.-- Острог: Острозька Академія, 1999.-- Т. .- Ч. П: Ви- 
ховання молодого покоління на принципах християнської моралі в 
процесі духовного відродження України-- С. 332--338. З 


Життєвий шлях, основні риси творчого стилю, духовні твори в контексті 
порівняння світського і церковного, матеріального та ідеального. 


Кац Б. А. К соотношению музьки и текста в концерте М. С. Бере- 
зовского ,Не отвержи мене" // Мибвісаєе аг5 еї 5сіепіїа. Книга на честь 
ТО-річчя Н. О. Герасимової- персидської Науковий вісник НОМИС 
К., 1999.-- Вип. 6.- С. 125. 
У концертах Д. Бортнянського В. Холопова звертала увагу: на відступи 
від строгої тактової акцентности »під впливом асиметрії прозаїчного 
слова" ,; що свідчить про сприйняття Бенераитовом ПА УНОВАИНО 


тексту як винятково прозаїчного. 
Кияновська Л. Галицькі священики-композитори хіх століття та 


їхня роль в українській і світовій культурі // Київська церква. Аль- 
манах християнської думки (Київ; Львів). - 1999.-- Мо 2--3.-- С. 41. 
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Незважаючи на універсальний характер духовної музики, твори 
Д. Бортнянського такого типу наводяться як приклад особливої ,близь- 
кості до національних пісенних джерел" у порівнянні з Його театраль- 
ними чи концертними опусами. 


268. Кияновська Л. Музичні сторінки діяльності українського товариства 


269 


210. 


2171. 


212. 
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214 


»Січ" у Відні // Українсько-австрійські культурні взаємини другої 
половини ХІХ -- початку ХХ століття / Ред. кол. О. Федорук (гол. 
ред.)-- Київ; Чернівці, 1999.-- С.173, 
Згадка про Віденське співоче товариство, засноване 1866 р. А. Вахняни- 
ним, до якого входили крім русинів чехи та поляки і в репертуарі 
котрого поряд з українськими народними піснями, творами зарубіжних 
композиторів були й композиції Д. Бортнянського та М. Березовського. 


Кузик В. Що чекає український фоноархів на фірмі ,Мелодія"? // 
Повернення культурного надбання України: проблеми, завдання, 
перспективи. Матеріали музичної спадщини.-- К., 1999.-- Вип. 13- 
С.112. 


Після розпаду СРСР Київська філія ВСГ , Мелодія" відійшла до Росії, 
відповідно й інтелектуально-художня мистецька власність України, що 
зберігалася в архіві , Мелодії", належить тепер сусідній державі. Укра- 
їнська музика втратила понад 3 тис. цінних та унікальних записів, у 
тому числі й запис опери , Алкід" Д. Бортнянського. 


Кузьма М. Чи знаємо правдивого Бортнянського // Мизісає аг5 еї 
зсіепійїа. Книга на честь 70-річчя Н. О. Герасимової-Персидської. На- 
уковий вісник НМАУ.-- К., 1999--- Вип. 6.- С. 89--93. 


Порівняння первісних джерел (ранніх рукописів) музики Д. Бортнян- 
ського і редакції його творів П. Чайковського. 
Лащенко Ан. Драматичні колізії мистецького життя Нестора Городо- 
венка // Повернення культурного надбання України: проблеми, зав- 
дання, перспективи. Матеріали музичної спадщини-- К. 1999.- 
Вип. 13.- С. 87. 


Згадка про виконання церковним хором під керуванням Н. Городовенка 
творів Д. Бортнянського у Лохвиці на Полтавщині. 


Людкевич С. Дослідження, статті, рецензії, виступи / Упор., ред, 
перекл., вступ. ст. 1 прим. 3. Штундер--- Львів: Дивосвіт, 1999.-- Т. 1 
(НАН України, Інститут українознавства ім. І. Крип'якевича. Серія: 
Історія української музики.-- Вип. 5). 


Див. Ме 58, 74--Т76, 82, 95, 124, 127, 167, 


Шиманський П. Й. Музичне життя Волині 20--30-х років ХХ сто- 
ліття / Автореферат дисертації на здобуття наук. ступеня кандидата 
мистецтвознавства у НМАУ ім. П. Чайковського.- К., 1999.- С. 9. 


Порівняльний аналіз творів композитора Тележинського з аналогічними 
за жанром творами Д. Бортнянського, підказаний структурою збірника 
»Співи на літургії Святого Їсанна Златоуста" (Варшава, 1937), у якому 
вміщені твори обох композиторів. 


Щепакін В. М. Чесько-українські зв'язки в інструментальному вико- 
навстві України у ХІХ столітті // Культура України-- Харків: 
ХДАК, 1999.-- Вип. 5: Мистецтвознавство.- С. 149--143. 


215. 


216. 


2171. 


218. 


219. 


280. 
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Інструментальні твори Д. Бортнянського при усій їх довершеності не 
могли повною мірою репрезентувати музичну культуру того часу у 
загальноєвропейському контексті, оскільки, на відміну від хорової 
музики, виконувались лише при імператорському дворі. 


2000 


Бідюкова Б. Особливості ансамблів у хорових концертах А.Л. Ве- 
деля // Науковий вісник Національної музичної Академії України 
ім. П.Ї. Чайковського / Ред. кол. Тимошенко О. С. (гол.) та ін-- К.: 
НМАУ, 2000-- Вип. 11: Постать Артема Веделя в історико- 
культурному контексті-- С. 114. 
Деякі особливості ансамблів Д. Бортнянського у порівнянні їх з ансамб- 
лями А. Веделя. 
Боровик М. До історії вивчення творчості А. Веделя // Науковий віс- 
ник Національної музичної Академії України ім. П. І. Чайковського / 
Ред. кол. Тимошенко О. С. (гол.) та ін-- К. НМАУ, 2000.-- Вип. 11: 
Постать Артема Веделя в історико-культурному контексті.-- С. 17. 


У примітках до статті йдеться про переклад П. Турчаниновим хорових 
творів Д. Бортнянського для фортепіано. 
Горенко Л. Нові відомості про родину Бортнянських // Пам'ять сто- 
літь (Київ).-- 2000--- Мо 4--- С. 14-18. 
Про виявлення у ЦДІА України двох досі невідомих документів про 
походження Д Бортнянського. 
Греченко В. Чорний І, Кушнерук В, Режко В. Історія світової та 
української культури: Підручник для вищих закладів освіти-- К.: 
Літера, 2000--- С. 380. 
У розділі ,Розвиток культури в Україні у другій половині ХМІЇ-- 
ХУПІ ст. йдеться про місце д. "Бортнянського на певному етапі історії 
увисокої музичної культури" , ЩО завжди була ,характерною рисою 
розвитку українського народу". 


Кияновська Л. Деякі аспекти стильового аналізу регіональних музич- 
них культур (на прикладі Галичини) // ЗУМТАСМАТІОМ. Збірка 
наукових статей на пошану доктора мистецтвознавства професора 
Стефанії Павлишин / Ред. кол.: С. Павлишин та ін. редгупор. І. Ки- 
яновська-- Львів: Сполом, 2000.--- С. 95--96. 
Незважаючи на те, що Д. Бортнянський -- представник класицизму в 
українській музиці, ,трактування його творчої спадщини і трансформа- 
ція його стильових принципів відбулась |..) крізь призму романтичного 
світогляду". Про це свідчать характерні приклади поліфонічної техніки, 
пізніше застосовані М. Вербицьким і згодом проаналізовані Б. Кудриком. 
Кияновська Л. Дмитро Степанович Бортнянський (1751--1825). Ду- 
ховний концерт Ме 15 ,Прийдіте, воспоєм" // Кияновська Л. Україн- 
ська музична культура. Вид. 2-- Тернопіль: Астон, 2000.-- С. 15-17, 
19 (Вищий державний музичний інститут їм. М. Лисенка). 


Життєвий і творчий шлях композитора. Аналіз хорового концерту 
,Прийдіте, воспоєм". 
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Кияновська Л. Стильова еволюція галицької музичної культури 
ХІХ--ХХ ст-- Тернопіль: СМП , Астон", 2000-- С. 44--45, 53, 57-- 
58, 65--66, 68--69, 72, 300. 
Постать Д. Бортнянського у контексті стильової еволюції галицької 
музичної культури: завершальний етап доби класицизму, поширення і 
вплив його музики у Галичині, близькість духовної спадщини до націо- 
нальних пісенних джерел, здобутки хорової манери композитора у 
творчості М. Вербицького та інших. 


Козаренко О, Українська духовна музика і процес становлення націо- 
нальної музичної мови // Мистецтво України. Зб. наукових праць / 
Ред. кол. А. Чебикін (гол.)-- К. Спалах, 2000.-- Вип. 1-- С. 145, 
148--149, 152. 


Роль духовних творів Д, Бортнянського у процесі становлення націо- 
нальної музичної мови. 


Козаренко О. Українська духовна музика ХХ ст. та національна 
музична мова // Наукові записки Тернопільського державного педа- 
гогічного університету імені Володимира Гнатюка. Серія: Мистецтво- 
знавство.- 2000.-- Мо 2 (5)-- С. 5--7. 
Контрапунктичні прийоми, музично-риторичні фігури у Д. Бортнян- 
ського сприймаються як знаки ,європейськости" його вислову. Порів- 
няння їх з подібними у М. Леонтовича, К. Стеценка, О. Кошиця, Наслід- 
ком німецькомовних композицій Д. Бортнянського було привнесення до 
національної музичної мови новітньої західної музичної , технології", що 
збагатило лексичний фонд, жанрову палітру, драматургію. 


Козаренко О. Феномен української національної музичної мови.-- 
Львів: НТШ, 2000-- С. 108, 112--118 (Українознавча бібліотека 
НТЦ -- Ч. 15). 


Характеристика стилю творів Д. Бортнянського (інтонаційність, образ- 

ність, поліфонічна майстерність, гармонія, темброві стереотипи та інше) 

у контексті розгляду процесу становлення національної музичної мови. 
Корній Л. Артем Ведель у контексті української культури другої по- 
ловини ХУПІ ст. // Науковий вісник Національної музичної Академії 
їм. 1. І. Чайковського / Ред, кол. Тимошенко О. С. (гол.)- - К.: НМАУ, 
2000-- Вип. 11: Постать Артема Веделя в історико-культурному 
контексті.-- С. 92, 

Спільні та відмінні риси духовних концертів А. Веделя та Д. Бортнян- 

ського. 


Корут П. Славний співак і композитор Дмитро Бортнянський (до 
250-річчя від дня народження) // Лемківський календар на 2001 
рік--- Львів, 2000.-- С. 50--52 (Фундація дослідження Лемківщини. 
Б-ка Лемківщини.-- Ч. 22). 
Життєвий шлях ,композитора з лемківського роду". Народився ,28 жовт- 
ня 1751 р. помер 27 вересня 1825 р." 
Костюк Н. Літургія Іоанна Златоустого: еволюція і семантика жан- 
ру // Українське музикознавство. Наук.-метод. збірник. - К., 2000.-- 
Вип. 29.-- С. 56. 


Місце і роль , Літургії" Д. Бортнянського в еволюції жанру. 
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Лісецький С. Український Моцарт із Глухова / / Вечірній. Київ. 
2000.-- 5 жовтня. й 

Ювілей Д. Бортнянського в українському календарі. 
Людкевич С. Дослідження, статті, рецензії, виступи / Упор. ред, 
перекл. і прим. 3. Літундер-- Львів: Дивосвіт, 2000-- Т. П (НАН 
України. Інститут українознавства ім. І. Крип' якевича. Серія: Історія 
української музики.- Вип. 5). 


Див: М» 47, 56, 65, 70, 95, 106, 127. 


Пархоменко Л. Творчість А. Веделя і Кошицева місія // Науковий 
вісник Національної музичної Академії ім. П. І. Чайковського / Ред. 
кол. Тимошенко О. С. (гол.)-- К.: НМАУ, 2000-- Вип. 11: Постать 
Артема Веделя в історико-культурному контексті-- С. 121, 123. 


Ознайомившись у дитинстві з творами Д. Бортнянського, О. Кошиць піз- 
ніше зі своїм жором, враховуючи симпатії ї публіки, переспівав зусього 
Бортнянського". 
Пясковський І. Поліфонія в хорових аонцераниє Артемія Веделя // 
Там само-- С. 95. 
Зазначається чітке виявлення одиотемности футоподібних форм у 
Д. Бортнянського. х 
Ржевська М. Всеукраїнський православний церковний собор 1918 ро- 
ку і питання реформи церковних співів // Наукові записки Терно- 


пільського державного педагогічного університету імені Володимира. 


Гнатюка. Серія: Мистецтвознавство.-- 2000.--- Ме 2 (5)-- С. 11. 


Рішеннями церковного собору 1918 р. творча спадщина Д, Бортнянського 
категорично не приймалась. Музика композитора вважалась надто 
театральною", недостатньо аскетичною, а отже, невідповідною духові 
церковної служби. Досконалі опуси Д. Бортнянського зне вписувались" 
у художній і соціокультурний контексти епохи. 


Рильський М. ,Дивлюсь на афішу та й думку тадаю.." // Народна 
творчість та етнографія.-- 2000.--- Ме .4.-- С. 109--110. 

Див. Мо 132, 189. 

Сікорська Ї Ренесанс духовної музики: погляд творців і виконав- 
ців // Українська культура-- 2000.-- Ме 1--- С. 30---32, 


У розмові з автором статті Є. Станкович -- про багаторічні фратментар- 
ні знання музики Д. Бортнянського, М. Гобдич -- про виконання і запис 
творів композитора камерним хором » Київ". 


Скаженик М. Множинність втілення канонічних текстів у хорових 


творах А. Л. Веделя (на прикладі двох концертів »На ріках Вави- 


лонських") // Науковий вісник Національної музичної Академії 
їм. П.І. Чайковського / Ред. кол.: Тимошенко О. С. (гол.).- К. НМАУ, 
2000--- Вип. 11: Постать Артема Веделя в історико- культурному кон- 
тексті-- С. 117. 
Перелік творів Д. Бортнянського з урахуванням музичних версій кано- 
"нічних текстів. 
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Українська музична література від найдавніших часів до першої по- 
ловини ХХ століття: У трьох частинах. Навч. посібник.-- Тернопіль: 
Астон, 2000.-- Ч. І: Українська музична література від найдавніших 
часів до початку ХІХ століття-- С. 156 (Міністерство культури і 
мистецтв України, Вищий державний музичний інститут ім. М. Ли- 
сенка). 

У розділі ХУ ,Д. С. Бортнянський" широко розглядаються життєвий 

ніляХ, основні риси оперної, хорової та інструментальної музики компо- 

зитора. 


Федорович М. Християнство і вершинні досягнення духовної культу- 
ри людства // Народна творчість та етнографія-- 2000-- Мо 1 
(266)-- С. 8. 


Ім'я Д. Бортнянського у ряду найбільших музикантів і композиторів 
світу. Він , мовою звуків поніс на верхів'я творінь людського генія слова 
молінь Давида у царство музичних архитворів", 
Черепанин М. Творчість А. Веделя в музичній культурі Галичини // 
Науковий вісник Національної музичної Академії ім. П. І. Чайковсь- 
кого / Ред. кол.: Тимошенко 0. С. (гол.)- К.: НМАУ, 2000.- Вип. 11: 
Постать Артема Веделя в історико-культурному контексті.--- С. 126. 


На думку автора, творчість А. Веделя у музичній культурі Галичини 
тепер розглядається ,в контексті творчости Бортнянського та Бере- 
зовського", які свого часу суттєво вплинули на творчість галицьких 
композиторів. 


Якуб'як Я. Релігійна тематика і творчість С. Людкевича // Наукові 
записки "Тернопільського державного педагогічного університету 
їмені Володимира Гнатюка. Серія: Мистецтвознавство.-- 2000.-- Мо 2 
(5).-- С. 15--17. 
Суть відомого гасла С. Людкевича ,Назад до музики Бортнянського, до 
правдивої музичної культури!" у другій половині речення, оскільки 
Д. Бортнянський, на його переконання, якраз і є Її яскравим представ- 
ником. Про це свідчить великий талант композитора, помножений на 
високий професіоналізм. Останній, як часто підкреслював С, Людкевич, 
є конечним чинником ,правдивої" культури. 


2001 


Андрійченко 1. , Духовний напій" Дмитра Бортнянського // Демокра- 
тична Україна-- 2001.-- 3 липня. 
Д. Бортнянський у концертному залі (інтерв'ю з клавесиністкою Н. Сви- 
риденко), у храмі (Глухів), у дискографії (розмова з колекціонером 
М. Зьологю). 
Вечерський В. Шемшученко Ю. Коли народився Дмитро Бортнян- 
ський // Пам'ятки України.-- 2001--- Ч. 1--2 (130--131)-- С. 52-57. 


Глухівські місця Д. Бортнянського. Дата народження - - ,між 8 і 10 лис- 
топада 1751 р." Численні рідкісні фотоілюстрації. 


Горак Я. Анатоль Вахнянин як дослідник духовної музики // Мивіса 
Саїсіапа. Музика Галичини. Збірка ст. / Ред. кол: С. Павлишин 
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таїн-- Львів, 2001-- Т. МІ-- С. 157--161 (МЕІМУ, ЛДМА 
їм. М. Лисенка. Наукові збірки.-- Вип. 5). 
Про досягнення та упущення А. Вахнянина у дослідженні творчости 
Д. Бортнянського. 
Дмитро Степанович Бортнянський. (До 250-річчя від дня народжен- 
ня) // Рідне поле-- 2001- 3 листопада.--- С. 2.- Без підп. 


Огляд життя і творчости композитора. 
Журавлі повертаються... З епістолярної спадщини Богдана Лепкого / 
Упоряд., авт. передм., прим. 1 БОНеНІЄР В. Качкан-- Львів, 2001- 
С. 376--377, 476. | 

Листи Б. Лепкого до 3. Кузелі з Вецляра, написані у лютому 1920 р., та 

до Й. Скрутеня. У першому йдеться про роботу Б. Лепкого над статтею 

про Д. Бортнянського, зокрема, його бажання ,ревіндікувати нашу загар- 

бану москалями славу", твердження про вплив Й.С. Баха на композито- 

ра. У другому -- спогади про ,мистецький хор" у Краснопущі, що вико- 

нував псалми Д. Бортнянського , (з Бортниківі), так мистецьки виведені". 
Кашкадамова Н. Фортепіанне мистецтво у Львові. Статті. Рецензії. 
Матеріали.--- Тернопіль: Астон, 2001.-- С. 68, 271. 

Згадка про виконання Б. Кудриком двох сонат Д. Бортнянського (1939) 

та про платівку Юліани Осінчук, на якій записано, зокрема, дві сонати 

композитора. , 

Махун С. Український ,певец во стане русских войнов" // День-- 
2001.-- 5 січня-- Мо 3 

Нова версія про місце народження композитора. Перша роль 12-річного 

співака. Постановка опери ,Креонт" у Венеції. Перепоховання Д. Борт- 

нянського у 1953 р. 

Мороз Л. ПІколи церковного співу та їх вплив на розвиток вокально- 
хорової культури Галичини // Мибіса Сайсіапа. Музика Галичини. 
Збірка ст. / Ред. кол: С. Павлишин та ін-- Львів, 2001-- Т. УЇ-- 
С. 203, 206--207 (МКІМУ, ЛДМА ім. М. Лисенка. Наукові збірки - 
Вип. Б). 

В одній із спеціальних шкіл для дяків у Галичині -- Перемишльській -- 

два основні предмети навчання -- гармонія і контрапункт -- базувались 

на творах композитора. Перші музичні підручники, у яких у ролі 
прикладів вміщені композиції Д. Бортнянського. 
Сандига Ол. Бортнянський повертається // Слово ,Просвіти"-- 
2001.-- Ч. 29 (107)-- С. 16. 

Життєвий шлях. Нововведення Д. Бортнянського на посаді директора 

Придворної капели. Деякі ознаки стилю. Роль Д. Бортнянського у ста- 

новленні української національної музики. Риси особистости. Музичний 

фестиваль, присвячений 250-річчю від народження композитора: сцени; 
учасники, репертуар. 
Цвенгрош Г. З історії ознайомлення закарпатців із церковно- 
музичною спадщиною Дмитра Бортнянського // Галичина (Івано- 
Франківськ)--- 2001.-- Ме 5--6--- С. 160--163. 
Шляхи ознайомлення закарпатців з зцерковно-вокальною" творчістю 
"Д. Бортнянського. 
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310. Якуб'як Я. Іван Франко і Станіслав Людкевич // Ми5зіса Саіісіапа. 
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Музика Галичини. Збірка ст. / Ред, кол. С. Павлишин та ін--- Львів, 
2001- Т. М1-- С. 125--129 (МКІМУ, ЛДМА ім. М. Лисенка. Наукові 
збірки--- Вип. 5). 
Суть розбіжностей у поглядах обох творців ,на справи українського 
музичного мистецтва" на прикладі їх ставлення до постати Д. Борт- 
нянського. 


РОЗДІЛ П 


Матеріали, опубліковані поза межами України 


Левицкій Іосиф»: Исторія введенія музьшкального п'Жкнія вь Пере- 
мьшили // Перемьшілянинь на р. 1853.- В Перемьштли, 1852, 81- 
С. 83. 


Про введення у виконавську практику невідомих композицій Д. Борт- 
нянського і їх роль у реформі церковнослов'янського обряду. 


Передрук, див. Мо 24, 364. 


Руско-народна Натуралістична Музика Порфірія Бажаньского--- Пе- 
ремишль, 1913.- С. 9.--- Без підп. 
Автор зараховує Д. Бортнянського до ряду композиторів, які ,приняли 
модіерну) нову |західноєвропейську -- 0. М.-Г.) музику". Визнаючи 
високу освіченість, велич і ,добру волю" цих митців, автор дотри- 
мується думки, що їх музика ,для народа без хісна", оскільки твори 
Д. Бортнянського і М. Вербицького , якісь не свої |..| за тяжкі", 


"Лепкий Б. Дмитро Бортнянський // Календар-альманах ,Українсь- 
кого Народного Союзу".- Джерзі Ситі, 1923.--- С. 73-74. 


Кошиць О. Про Українську Пісню й Музику. Із серії докладів на 
українські теми, що були влаштовані Департаментом Східно-Евро- 
пейських мов Колюмбійського Ун-ту з У. Н. Союзом в Америці 1941 
року.- |Вінніпег|, (1942)-- С. 28, 37 (Видання ,Організації Куль- 
турно-Освітніх Працівників ім. О. Кошиця в Канаді"). 


Перевид., див. Мо 214, 333. 


"Антонович Д. Мистецтво України // Українська культура. Курс 
лекцій за редакцією Проф. Дмитра Антоновича-- Регенсбург; Берх- 
тесгаден, 1947.--- С. 351--352 (Укр. технологічно-господарський інсти- 
тут. Курс ч. 84). 


Перевид., див. М» 210. 


Антонович М. Українська церковна музика // Календар Провидіння. 
Стоваришення Українців Католиків в Америці. На звичайний рік 
1949 / Зладив: Богдан Катамай- Філадельфія, (1948)-- С. 64. 


У творчості Д. Бортнянського (а також М. Березовського та А.Веделя) 
поліфонічна музика досягла своїх вершин. Автор застерігає від поєд- 
нання у сучасних богослужіннях творів Д. Бортнянського з ,обробками 
народних і півнародних мотивів Людкевича і Кишакевича?, інших ком- 


317. 
318. 


319. 
- с оніпег, 1954- Ч. 3-- С. 13. 


320. 


321. 


322. 


323. 


324. 


325. 


326. 
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позиторів, до того ж виконуваними на ,галицький лад". Водночас радить 
добирати бодай твори подібні стилістично..." 
"Маценко П. Дмитро Степанович Бортнянський і Максим Созонтович 
Березовський.-- Вінніпег, 1951. 
«Є, О. Двохсотліття Бортнянського // Літературно-науковий збірник 
Української Вільної Академії Наук-- Нью-Йорк, 1952-- Т/ І. 
"Маценко П. Український церковний спів // Віра й культура.-- Він- 


Попович Д. (о.) Історія української церковної музики // Календар 
зСвітла на Божий 1957 рік.-- Торонто: В-во і друкарня оо. Василіян, 
/1956)--- С. 114. 

Незважаючи на плідний доробок композитора ,в усіх ділянках світової 


музики", саме церковні твори ,репрезентують вповні його геній" і якраз 
завдяки Їм ,здобув він становище національного композитора України". 


Передрук, див. Ме 323. 


Бортнянський Дмитро. // Онацький Є. Українська мала енцикло- 
педія. Книжка перша: Літери А--Б.-- Буенос-Айрес, 1957-- С. 107. 


| Коротка енциклопедична довідка. 
"Грінченко М. Історія української музики.-- Нью-Йорк, 1961. 


Див. М» 68. 
Попович Д. (о.) Історія української церковної музики // Календар 
зСвітла? на Божий 1962 рік.--- Торонто; Нью-Йорк: В-во оо, Василіян, 
1962.-- С. 133; фото. 
Див. М» 320. 
Рудницький А. Українська музика. Історично-критичний огляд-- 
Мюнхен: Дніпрова хвиля, 1963.-- С. 55, 59--68. 

Коротко про життєвий шлях. Перелік основних творів, аналіз стилю, 


форми, музичної мови, яка ,з кожного погляду на ціле небо вища й ціка- 
віша, ніж мова Березовського або Веделя". Негативні погляди П. Чайков- 


ського та П. Лянга на музику Д. Бортнянського. 


Доманицький В. Наша пісня, наша слава, наше майбутнє. Студії ме- 

лодій та збірки українських народних дум і пісень // Вісті-- Міннеа- 

поліс-81. Раці, Міппевоїа, П5А, 1964.--- Вересень.-- Ч. З (10)-- С. 13. 
Д. Бортнянський -- учень Глухівської музичної школи. Твори Д. Борт- 
нянського, М. Березовського та А. Веделя -- ,найвища точка в довго- 
літньому розвитку української хорової культури". В музиці композито- 
ра ,є виразні познаки українського музичного думання Й відчування". 


Цимбалістий П. Українські релігійно-культурні впливи на Москов- 
щину (ХУП--ХУПІ ст.). Церковний спів, хор, музика // Записки 
Наукового товариства ім. Шевченка-- Нью-Йорк, 1964.--- Т. 181-- 
С.163, 165. 


Д. Бортнянський не тільки спричинився до ,запровадження хорового 
співу" в Росії, а й разом з М. Дилецьким ,поклали основи московській 


теорії й композиціям церковної музики", 
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321. 


328. 


329. 


330. 


331. 


332. 


333. 


334. 


335. 


336. 


Календар. Бортнянський Дмитро Степанович // Вісті-- Міннеапо- 
ліс- 51. Раці, Міппевоїа, О5А, 1965.-- 4. 3 (14)-- С.25. 
Подаються дати життя композитора (нар. восени 1751 р. помер 
28.9.1825 р.") і коротка довідка, Вкінці -- цитата українською мовою з 
висловлювання Г. Берліоза про Д. Бортнянського. 


Кошиць О. Д. С. Бортнянський" // Там само.- С. 10. 
Короткі відомості про життя композитора. У його творах ,є знамените 


сполучення тексту з музикою, висока технічна школа, глибоке релігійне 
почуття..." 


Передрук, див. М» 344. 


Маценко П. Дмитро Степанович Бортнянський (1751--1825) // Там 
само-- С. 9--10. 
Послідовно в усіх жанрах перелічені заслуги Д. Бортнянського перед 
світовою і українською музикою. 
Лисько З. Порфир Бажанський (1836--1920) // Там само.- 1968.-- 
Ч.1 (31)--- С. 10. 


Через брак достатньої кількости нотних матеріалів ,багатої колись ук- 
раїнської партесної літератури" галицькі композитори брали за приклад 
композиції Д. Бортнянського, ,які тоді майже випадково примандрували 
до Перемишля". 
"Маценко П. Нариси до історії української церковної музики-- 
Роблин; Вінніпег, 1968.-- Ч. П. 


Перевид., див. Мо 222. 


Білинська М. Дмитро Бортнянський в Італії // Український кален- 

дар. 1970.--- Варшава: УСКТІП, 1969.- С. 145--147. 
Роки навчання Д. Бортнянського у Венеції та Болоньї. Зустріч у Римі 
з українцем Ї. Мартосом, дружба на все життя. Перші твори ком- 
позитора для камерного ансамблю. Коротка характеристика окремих 
жанрів. 

"Кошиць О. Про українську пісню й музику-- Нью-Йорк: Наша 

Батьківщина, 1970. 

Див. Мо» 214, 314. 


Бортнянський Дмитро... // Мала українська музична енциклопедія / 
Опрацював Осип Залеський.--- Мюнхен: Дніпрова хвиля, 1971.-- С.18. 
Коротка інформація про композитора. 


"Шуль А. Історично-теоретична макроаналіза хорової стилістики в 
35-ох однохорових ,Духовних Концертах" Дмитра С. Бортнянсь- 
кого.-- Мюнхен, 1971.-- 290 с. (УВУ, докт. дисерт.). 


"Маценко П. Конспект історії української церковної музики-- 
Вінніпег, 1973. 


му примітках до статті зазначено джерело передруку: , Кошиць О. Про Українську 


пісню і Музику із серії доповідей на українські теми.-- Канада, 19425, Див, М» 314. 


337. 


938. 


МАТЕРІАЛИ БІБЛІОГРАФІЇ ПРО ЖИТТЯ І ТВОРЧІСТЬ ДМИТРА БОРТНЯНСЬКОГО 281 


Витвицький В. Максим Березовський: Життя і творчість-- Джерзі 
Ситі: В-во М. П. Коць, 1974. 
Детально аналізуючи життєвий і творчий шлях композитора, автор про- 
водить відповідні паралелі щодо Д. Бортяянського. 
Перевид., див. М» 229. 


(Білинська М.| Ювілеї: М. Березовський і Д. Бортнянський-- творці 
української хорової музики ХІХ ст. // Український календар 1975-- 


-. Варшава: УСКТ, 1975.-- С. 80--85.-- Підп. М. Б. 


339. 


340. 


341. 


342. 


343. 


344. 


Рід Д. Бортнянського походить зі с. Бортне Горлицького повіту на Ря- 
шівщині, Автор уважає Д. Бортнянського вихідцем з Київської академії. 
Життєвий шлях. Визначення , своєрідності гармонічного стилю" компо- 
зитора, ,в основі якого синтез старовинних культових розоспівів 
(київського, болгарського, грецького), що здавна побутували на Русі, з 
народнопісенними джерелами і сучасним йому гомофонно-гармонічним 
мисленням", Характерні риси хорової творчости Д. Бортнянського, який 
є художником європейського масштабу". 


"Витвицький В. Дмитро Степанович Бортнянський. До 150-ліття з дня 

смерти // Нові дні (Торонто)-- 1975.- 2Ковтень. 

Перевид,, див. М» 235. 

150-ліття від смерти Дмитра Бортнянського // Авангард-- 

Брюссель, 1975.- Ч. 5 (124)-- Р. ХХІХ-- Підп: Р. Р-- В надзаг.: 

Геніальний мистецький талант на службі гнобителів України. 
Життєві дороги. , Перейнявшись вповні італійською музикою, |Д. Борт- 
нянський| не відчував такої потреби українського грунту, як Бере- 
зовський..." 

Людкевич С. Дослідження, статті, рецензії. - Нью-Йорк: Музична 

Фундація, 1976. 

Див. Мо 160. 

Савицький Р. Д. Бортнянський і його доба в музикознавчій літературі 

Заходу // Сучасність (Мюнхен)-- 1976.-- Ме 11-- С. 116--119. 
»З3 усіх українських композиторів саме Бортнянський найчастіше 
виступає у музикознавчих джерелах Європи і Америки (перевищуючи 
в цьому навіть М. Лисенка)". Загальний огляд джерел, відзначення у них 
деякої ,плутанини" щодо визначення національности, , однобічного ви- 
світлення музичного стилю як результату довголітнього посилання на 
російські джерела". - 

Савицький Р. У поклоні Дмитрові Бортнянському // Сучасність 

(Мюнхен)- - 1976--- Ме 11-- С. 114--116. 
Про вшанування у 1975 та 1976 рр. українським суспільством США і 


Канади 150-річчя від смерти та 225 літ від народження Д, Бортнянсько- 
го. Подаються відомості про. ,різні вияви" цього відзначення: концерти, 


доповіді, видання. : 
Кошиць О. Дмитро Степанович Бортнянський (1751--1825) // Аль- 
манах ,Гомону України" на рік 1977-- Торонто, Онтаріо, Канада, 
19761-- С. 175 (Б-ка видавництва ,Гомін України".- Ч. 48). 


ж . 
До статті додано рисунки Д, Бортнянського руки О. Хмельовського. 
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Див. М» 328. 


Вожаківський С. Д. С. Бортнянський -- український композитор // 
Альманах Українського Народного Союзу 1978 ЗСА--Канада-- Ню- 
Йорк: Свобода, |1978)--- С. 108--124.-- У кінці ст. Дмитро Бортнян- 
ський, опера ,Син-суперник" (1787 р.). Лібретто П. Ляфермьє. Арія 
Саншетти (у перекл. з франц. Л. Полтави)". 
Місце Д. Бортнянського у світовій музичній культурі. Життєвий нілях. 
Нововведення Д. Бортнянського на посаді керівника Придворної спі- 
вацької капели. Особливості складу капели. Питання національної на- 
лежности композитора на численних прикладах з російської давньої 
періодики, висловів П. Чайковського, Д. Локшина, російських і україн- 
ських радянських видань. Список творів композитора за жанрами. Дата 
смерти - ,9 жовтня 1825 р." 


Передрук у скороченому варіанті див. Мо 349, 350. 


Витвицький В. Станислав Людкевич зблизька // Сучасність (Мюн- 
хен).- 1979.-- Ч. 6.- С. 51. 


Автор відзначає як , особливе зацікавлення і уподобання С. Людкевича" 
хорову музику Д. Бортнянського. ,Ніхто інший не спричинився так до 
культивування і поширення музики Бортнянського на західно-україн- 
ських землях", як він. 
Білинська М. Українська фортепіанна музика // Український кален- 
дар. 1980.-- Варшава: Українське суспільно-культурне товариство, 
П1979)--- С. 146. 


Д. Бортнянський -- основоположник фортепіанної сонати. Характерні 
особливості ,найбільш художніх зразків вітчизняної фортепіанної 
музики на першому етапі Її розвитку". 


Шуль А. В. Творчість Дмитра Бортнянського: критичний огляд // 
Збірник на пошану Григорія Китастого у 70-річчя з дня наро- 
дження -- Нью-Йорк, 1980.-- С. 77--88. 


Д. Бортнянський -- ,знак епохи", Її граничний стовп", ,як у Німеччині 
Гайдн і Моцарт". Короткий огляд життя і творчости. Маловідомі факти 
з діяльности композитора, зокрема самостійне редагування своїх творів. 
Бортнянський-педагог (його учень О. Варламов). Опис останніх хвилин 
життя композитора. 


Вожаківський С. Д. С. Бортнянський -- український композитор // 
Авангард (Брюссель)-- 1981.-- Ч. 1--2 (156--157)-- С. 59-63 (на 
с. 61 -- портр.); Ч. 3 (158).-- С. 132--134.-- В надзаг.: В 230-ту річни- 
цю від народження. 

Див. Ме 294. Передрук у скороченому варіанті:.Мо 299, 
Вожаківський С. Дмитро С. Бортнянський (Український компози- 
тор)// Визвольний шлях.--- Лондон: Укр. Видавнича Спілка, 1982.- 
Ки. 1 (406).-- С. 84--94. 


Див.: Мо 345, 349. 


ж м зо 
Подано лише поетичний текст арії. 
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351. Витвицький В. Легенди і дійсність (Про українсько-російські музичні 

стосунки) // Нові дні (Торонто)-- 1983.--- М» 401--402.-- С. 16---17. 
Згадка про те, що Д. Бортнянський ,замолоду був першорядним опер- 
ним солістом". 

352. Витвицький В. Ходіння по муках. Доля спадщини Дмитра Борт- 
нянського // Сучасність (Мюнхен)-- 1983-- Листопад-- Ч. 11 
(271)-- С.41--47. 

Доля спадщини композитора на різних історичних відтинках в Україні, 
Росії, діаспорі. 

353. Яєчник О. Історія української музики // Свічадо. - (Лондоні), 1983.- 
Ч. 3.-- С. 27--28. 

Коротко про Д. Бортнянського у загальному контексті теми. 


354. Антонович М. Поліфонічна музика в українських церквах у добі Ко- 
" заччини // ПУТВЕРІБО РАЗТОБІ. Науковий збірник на честь Бла- 
женнішого Патріарха Йосифа в 40-ліття вступлення на галицький 
Престіл 1. 11. 1944-- Рим, 1984-- С. 611 (Укр. католицький ун-т 
св, Климентія Папи. Наук. збірник. - т. ІХП). 
У час, уколи російська імперія пішла лобовим наступом на зікбаїну та її 
культуру" : НА українському музичному горизонті з'являються нові 
творчі велетні, що створили нову, світлу добу в історії української 
музики Й двигнули музичну культуру цілої східної Европи на вищий 
ступень розвитку. Були це М. Березовський, Д. Бортнянський та 
Ведель". Д. Бортнянський »виріс на традиціях української партесної 
музики", а його творчість ,носить печать духа Козацької України". 
355. Максимів М. Мивісиє Вогіпіапякії // Нові дні (Торонто)-- 1984- 
М» 408. 
Про створення у 1981 р. У Торонто товариства з Мавіса5 Вогіпіапекії", 
метою якого є виконання і поширення творів українських композиторів" 
класиків ХУПІ--ХІХ ст. Відбулись перші концерти, плануються пошук 
нових творів, видання їх повною збіркою. 


356. Терен-Юськів Т. Національно-державна мотивація творчости С. Люд- 
кевича. Людкевич і Бортнянський, 2-те вид-- Лондон: УВС, 1984- 
С. 48--49. 

Однією із заслуг С. Людкевича ,був бій за геніяльного головно в царині 
церковної музики, Дмитра Бортнянського". Збірник духовних творів 
композитора: тт велика скарбниця перел і шедеврів вокально-хорової 
музики". 

357. Бортнянський Дмитро Степанович // Дитиняк М. Українські компо- 
зитори. Біо-бібліографічний довідник. - Едмонтон, 1986-- С. 25--26 
(Канадський інститут українських студій. Альбертський ун-т. 
Довідник М» 14), 

Коротка довідка про композитора. : 

358. Кравців-Барабаш М. Українська церковна музика // Альманах ,Го- 
мону України" в ювілейному році удержавлення християнства в 
Україні. 988--1988-- Торонто, 1988.-- С. 100 (Б-ка видавництва 
»зГомін України"-- Мо 66). 

Д. Бортнянський »здобув освіту і виріс у Глухівській школі", а згодом 
потрапив під зпримусовий відплив українського таланту в Москву". 
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359. 


360. 


361. 


362. 


363. 


364. 


365. 


Твори композитора М. Вербицький і І Лаврівський ,спровадили з 
України" та ,почали їх вживати в греко-католицькім обряді, як наші, 
українські". 
Білинська М. Українська церковна музика та головні її композито- 
ри // Церковний календар 1990.-- Сянік: В-во Перемисько-Новосан- 
чівської епархії, 1990.-- С. 194,.198---200. і 


Жеиття і творчість Д. Бортнянського. Творець нового оригінального сти- 
лю. Хоч в основі духовних концертів композитора -- київський розспів, 
та він ,зумів синтезувати архаїчні, інколи старогрецькі і болгарські 
наспіви з типово українськими народними мелодіями", через що його 
творчість ,мала вирішальний вплив на дальший розвиток церковної 
музики в Росії і в Україні". 


Передрук, див. Ме 360. 


Білинська М. Українська церковна музика та головні її композито- 
ри // Мета.- 1992-- Мо 12, 14, 15, 16. 


Див. Ме 359. 


Євстахевич В. Засновник ,Шеремиського Бояна" // Перемиські дзво- 
ни-- 1992--- Мо 7---8,-- С. 20. 
»Предки ЇД. Бортнянського) походять з лемківського села Бортне, яке 
входило в склад перемиської єпархії. М. Копко від 1885 р. почав 
редагувати та видавати друком твори Д. Бортнянського. 


Корут П. Великий співець з лемківського роду (До 245-річчя від дня 
народження Д. Бортнянського) // Лемківський календар.-- |Б. м.|, 
1996.-- С. 92---94. 
Відомості про діда, батька та матір Д. Бортнянського -- першого компо- 
зитора-лемка. Автор убачає в музиці композитора зв'язки з мелодіями 
лемків. Дати життя та смерти: , 28. Х. 1751" та ,10. Х. 18254. 
Лисько 3. Перша українська музична школа в Галичині // 
Лемківський календар. - |Б. м.), 1996.-- С. 21. 


Див. М» 93. 


Левицький Й. Історія введенія музикального пінія в Перемишли // 
Лірвак з-над Сяну. Перемиські друки середини ХІХ століття / Упор. 
В. Пилипович.-- Перемишль, 2001.--- С. 230. 


Див. Мо 24, 311. 


Трохановскій П. Димитрій Бортняньскій (1751--1825) // Лемківскій 
річник. 2001-- Крениця; Лігниця: Стоваришьшня лемків, 2001-- 
С. 81--85.--- В кінці ст. на с. 86: Д. Бортнянський. Херувимська піснь 
Ме 5. Для мішаного хору а сарейа ноти). 


Короткі відомості про композитора. 


МАТЕРІАЛИ КОНФЕРЕНЦІЇ, ПРИСВЯЧЕНОЇ 
160 РІЧНИЦІ ВІД НАРОДЖЕННЯ 
МИКОЛИ ЛИСЕНКА 
(Львів, 12 березня 2002 р.) 


Олександр КОЗАРЕНКО 


ФІЛОСОФІЯ ТВОРЧОСТИ МИКОЛИ ЛИСЕНКА 
ТА. НАЦІОНАЛЬНА МУЗИЧНА ІДЕЯ 


Творчість композиторів-класиків, окрім високих естетичних рис, від- 
чутих ще їх сучасниками, володіє властивістю дальшого саморозгортання, 
нарощування конотативних рядів, зростання значеннєвих напруг у 
залишених нам текстах. Такий ефект ,самозростаючого логосу" прита- 
манний творчості Миколи Лисенка. Сказане ним слово має здатність 
постійної актуалізації, особливо на визначальних етапах національного 
мувично-історичного процесу, вказуючи оритінальні етнохарактерні шля- 
хи подолання перманентних криз музичного філогенезу ХХ ст, 
розгортаючись у творчості безпосередніх енажиюємців класика та сучас- 
них українських композиторів . 

Щоб збагнути такі феноменальні властивості творчости М. Лисенка, 
мало, очевидно, прискіпливого ,вслухання" та ,вглядання" в особливості 
окремих рис творчого методу композитора, що загалом уже зроблено в 
українському музикознавстві?. Необхідно підійти до творчости М. Лисен- 
ка як до високо структурованої, ієрархізованої цілости, своєрідного 
музичного мікрокосму, пронизаного наскрізними ідеями, об'єднаного на 
глибинному концептуальному рівні певною філософією творчости, що 
лежить в основі поетики, творчого методу композитора. Вважаємо, що 
осердям цієї філософії є національна музична, ідея, основні ,параметри" 
якої сформовані М. Лисенком. Без застосування цієї категорії годі досту- 
питися до ,святая святих" його творчого методу, неможливо збагнути 
логіку еволюції творчости композитора, її постійної (всезростаючої!) при- 
сутности як домінантного і визначального елемента національного образу 
світу, українського музичного макрокосму. 

Слід зазначити, що національна ідея -- одна з центральних категорій 
модерного суспільствознавчого дискурсу -- на диво тяжко (як для умов 
незалежної держави), повільно, та все ж неухильно повертається у ряд 
актуальних в українській гуманітарній науці. До цього спричинився, 


1 0, Кошиць першим відзначив прогностичні властивості музики М. Лисенка, в якій, ,як 
в жолуді, заховується вся будучність |.) української музики" (Кошиць О. Спогади про 
М. Лисенка // М. В. Лисенко у спогадах сучасників-- К., 1968.-- С, 493). 

1 Незважаючи на майже 100-літию історію музикознавчої лисенкіани, цей процес 
триває, свідченням чого є останній, 32-й, випуск збірника з Українське музикознавство" «к. 
2003), присвячений 160-річчю композитора і одоврюдиваний на висвітленні окремих аспектів 


його творчости. 
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очевидно, недавній вихід друком перекладних класичних праць з проб- 
лем національного Б. Андерсона, Е. Гелнера, Е. Сміта?, монографій укра- 
їнських дослідників Р. Шпорлюка, Г. Касьянова, П. Кузика", окремих 
публікацій та виступів Я. Яцкова, Д. Павличка?, численні конференції та 
дискусії, що знайніли своє відображення на сторінках часописів, зокре- 
ма, ,Вісника НАНУ" за 1999--2000 рр. Окремо слід згадати праці: 
С. Рудницького , До основ українського націоналізму", надруковану у жур- 
налі ,Воля" (Відень, 1920-- Ч. 5, 9), В. Старосольського з Теорія нації" 
(Відень, 1922), Ольгерда І. Бочковського лНародження нації" , уУФВИТТЯ Нна- 
ції" (Подебради, 1939)?, роботи Д. Донцова, Ю. Липи та інших, що форму- 
вали ідеологію українського політичного націоналізму та недавно були 
повернені у сучасний вітчизняний гуманітарний дискурс. 

У різноголоссі підходів, суджень, думок згаданих авторів вчувається 
загострено прискіпливе намагання збагнути суть таємничого, революціо- 
нізуючого Уоік5аєізїу (за Гердером), що так змінив картину світу впро- 
довж останніх двохсот років, ставши головною рушійною силою глобаль- 
ного історичного процесу Новітнього часу, потуга якої навіть зростає на 
порозі третього тисячоліття. Стало очевидним, що віднайдення актуальної 
національної ідеї є сьогодні екзистенційно важливим ,відгуком на виклик" 
історії, за А. Тойнбі, для кожного народу, який не бажає загинути в умо- 
вах нестримної глобалізації, культурного імперіалізму і, як наслідок, 
всезнищуючого конфлікту цивілізацій, провіщеного сучасними оракула- 
ми і касандрами ,від політики". Отож у пошуку адекватної відповіді- 
порятунку на ,трокляті запитання" сьогодення не варто, очевидно, гребу- 
вати жодними варіантами -- незалежно від сфери походження (чи то 
»фізики", чи ,лірики"), часу тощо. Тим більше, що часто-густо строго 
наукові конструкції суспільствознавців, політологів немов виростають з 
поетичних метафор митців, які у свій спосіб, своїми ,рецепторами" нама- 
гаються схопити суть явищ буття, а мистецькі твори стають з часом 
найкращим свідченням духу доби, правдивим ,документом епохи". 

Так, для визначення національної ідеї Д. Павличко у згадуваній 
публікації послуговується образом ,огненного стовпа, який веде крізь піс- 
ки розчарувань і зневіри до повноцінного, творчого, національного жит- 
тя". Очевидно, в цій сентенції поета вчувається давня романтична 
традиція симультанного, підкреслено глорифікаційного окреслення 
»виЗНачальних прикметностей народу", його ,оригінальних незгідностей" 
(за висловом К. Квітки) шляхом Їх піднесення-узагальнення у всезначу- 
щих (часто біблійних) символах. Науковці ж, навпаки, намагаються немов 
»заземлити", надати конкретно-намацальних обрисів високим поетичним 
метафорам митців: визначаючи структуру національної ідеї (двоєдину, 


3 Див. Андерсон Б. Уявлені спільноти-- К., 2001; його ж. Націоналізм: Антологія. - 
К., 1999; Гелнер КЕ. Нації та націоналізм. Націоналізм-- К., 2003; Сміт Е. Національна іден- 
тичність.-- К., 1994. 

4 Див: Шпорлюк Р. Комунізм і націоналізм. Карл Марке проти Фрідріха Ліста.-- К., 
1998; Касьянов Г. В. Теорії нації та націоналізму.-- К., 1999; Кузик П. Націоналізм і шо- 
вінізм.-- Львів, 2002. 

Й Див. Яцків Я. Розвиток науки в Україні в контексті української національної ідеї // 
Універсум.-- К. 2002-- Вип. 78; Павличко Д. Українська національна ідея // Молодь 
України.-- 2002.-- 10 серпня. 

8 Див. про це: Романенчук Б. Що творить націю? // Хроніка 2000. Україна: філо- 
софський спадок століть-- К., 2000--- С. 761-- 792. 


ФІЛОСОФІЯ ТВОРЧОСТИ МИКОЛИ ЛИСЕНКА.. 287 


засновану на усвідомленні зУнікальности окремої нації" та ,загальної 
концепції нації", окреслюють Її функції (селективну, інтеграційну, вихов- 
ну 8); площини та способи вияву (оборонництво, вивищення, месіанство) 
тощо. Ї що важливо -- у всіх визначеннях національної ідеї як своєрід- 
ної ,концепції", ,філософії" буття народів культура розглядається 
надважливою Її складовою, Прикладом може стати найкраще, на нашу 
думку, визначення національної ідеї як ,внутрішньої (згорненої) форми 
нації, що розгортається у національну культуру", дане 1929 р. на Пер- 
шому конгресі українських націоналістів у. Відні. Навіть такий ,відверто і 
безсоромно функціоналістський", за висловом Брендана О"Лірі, теоретик 
націоналізму, як Ернст Гелнер, у своїх працях, правда, іронічно, на межі 
цинізму, говорить про необхідність ,одного великого поета, комтози- 
тора" (тут і далі виділено нами-- 0. К.), навіть умузикознавців" "(5 для 
звинайдення", як він висловився, модерних націй. 

Перед тим як скористатися твердженням Е. Гелнера і приглянутися 
пильніше до творчости ,одного великого композитора", що. винайшов" 
українську націю, відкидаючи при цьому Гелнерову іронію, одразу 
зазначимо, що в українському музикознавстві ця постать -- Миколи Ли- 
сенка -- визначена майже сто років тому і саме в контексті осягнення ка- 
тегорії ,націоналізму. в музиці" (С. Людкевич ще у 1905 р. надрукував під 
такою назвою статтю у львівському »Артистичному віснику"). Яскраво 
азспалахнувши" ще раз на сторінках , Історії української музики" Миколи 
Грінченка (1922), пафос дослідження феномену національного надовго -- 
до кінця.50-х років -- зник у працях українських музикознавців, щоб 
знову з'явитися (спочатку у часткових спробах окреслення окремих еле- 
ментів національної музичної мови У роботах, нрнєвняєних творності 
того ж М. Лисенка: 

Що стосується прецизійно точного використання самого поняття на- 
ціональної ідеї в: українському музикознавстві, то до цього найближче 
підійшли львівські дослідники Я. Якуб'як!?, ЛП. Кияновська", автор цих 
рядків!?, які не «просто метафорично послуговуються цим словоспо- 
лученням, а намагаються наповнити його суто музичним змістом. Близь- 
кими до цих праць є публікації І. Дзюби? О. Цалай-Якименко"", О. Бенч- 
Шокало"", які не вживають безпосередньо цієї категорії, але, проте, до- 


1 Кузик Пп. Націовалінно і шовінізм;-- С. 208. а 
з Дирег В. Ргобіештаїука пагойи іако зроівсяпобсі іЧеоіорістпо-Киїнитоуге) // Місбгу 
ровів а ЮОБгаїпа- Влевабу,, 1999.- 5. 37--48. 

З Рене р Б. Нації та націоналізм.» Цікаво, що легенда про міфічні Руританію та Ме- 
галоманію, якою послуговується Е. Гелнер для відтворення картини постання націоналізму 
в центрально- та східноєвропейських країнах, дивовижно нагадує процеси в Україні вирок 
довж ХІХ -- початку ХХ ст. є 

Як убяк Я. Микола Лисенко і Станіслав Людкевич Львів, 2003. 

1 Кияновська Л. Станіслав Людкевич і національна ідея // Вісник НТШ Львів, 

2004.-- Ч. 31.-- С. 18-19. 8 
12 Козаренко О. Микола Лисенко та національна зувичая ідея / / ЗБ самог- 
я ч. 29.-- С. 20-21. 

З Даюба І, Місце Миколи Лисенка в українській культурі /. / Українське музикознав- 

ство-- К., 2003.-- Вип. 32.-- С. 5--15. 
па Палай- Якименко О. Київська школа музики ХУП століття.-- Львів; Київ; Пол- 


тава, 2002. 
5 Бенч-Шокало О. Український хоровий спів. - К., 2002. 
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тично розширюють її понятійний обсяг та глибину розуміння. Важливим 
є те, що У всіх згаданих музикознавчих специфікаціях національної ідеї 
(від С. Людкевича до сьогодні) простежується спадкоємність у трак- 
туванні цієї категорії. |: 

Окреслюючи суто музичний вміст ,поняття націоналізму в найшир- 
шім розумінні", С. Людкевич зазначає, що ,всяка штука, відтак і музика, 
мусіла бути зі своїх починів і весь час творчого розвитку національна, т. є. 
залежна і відповідаюча племінним прикметам тої народної сфери, з якої 
вийшла"?б, Разом з тим С. Людкевич говорить про потребу дотримання 
обережности у розмовах про ,чистоту" національного стилю в музиці, 
оскільки ,культурна ендосмоза і переймання чужих форм |..Ї є конечною 
умовою розвою всіх народів, особливо опізнених у розвою", І це ,не зан- 
апащувало народних елементів, але доводило їх до культурного 
сформовання"!?, Зразком такого зНаціоналізму" в українській музиці 
(подібно до С. Монюшка у польській, М. Глинки у російській, Е. Гріга у 
норвезькій чи Б. Сметани у чеській) є для С. Людкевича зворчість Мико- 
ли Лисенка, якого він беззаперечно вважав ,творцем української націо- 
нальної музики" (так називається ще одна програмна стаття С. Людкеви- 
ча!8), й 

Немов розвиваючи думки С. Людкевича про всеприсутність національ- 
ної ідеї на всіх етапах музичного філогенезу, М. Грінченко зазначає: , Ще 
можна тепер говорити про музику як мистецтво такого типу, що воно му- 
сить становити собою одну, всесвітню, кожному зрозумілу мову, спільну 
всім народам, усім язикам.. Пройдуть ще довгі роки, поки музика набере 
значення |..| спільної усьому людству мови. А поки що на тих же дослі- 
дах |фольклористичних-- О. К.) ми виразно констатуємо, що не тільки 
кожен народ або кожна доба мають свою музику з властивими їй інтона- 
ціями й ритмом, але навіть серед одного й того ж етнічно, географічно або 
політично цілого людського угрупування ми констатуємо свої, так би мо- 
вити, ,музичні говори", Та все ж дослідник не спиняється на констата- 
ції важливости фольклорно-вирізняючого аспекту національної музики. 
Характеризуючи мову безпосереднього спадкоємця М. Лисенка Кирила 
Стеценка, про якого класик сказав: ,Ось хто мене замінить після моєї 
смерті!", важливість у ній ,народних музичних джерел", М. Грінченко 
уважно дослуховується до ,лірики загальнолюдського чуття", дошукуєть- 
ся в музичному вислові К. Стеценка , всіх елементів музичного висловлен- 
ня, яких набуло музичне мистецтво в своїй еволюції"?0, У поєднанні цих 
двох джерел -- національного та європейського -- М. Грінченко вбачає 
основну рису творчого обличчя К. Стеценка, який, подібно до М. Лисенка, 
так умів переплавляти, ,нівелювати" знайомі мотиви, коли »про це ніко- 
ли не зможемо сказати..- де ми їх чули, звідки знаємо їх", Якщо ж по- 
рівняти з Людкевичевими спостереженнями (,не скажеш, що се ,чистий" 


блю дкевич С. Націоналізм в музиці // Людкевич С. Дослідження, статті, рецен- 
зії, виступи.-- Львів, 1999--- Т. І- С. 35. 

1Там само-- С. 37. 

18 Людкевич С. М. В. Лисенко як творець української національної музики // Там 
само-- С. 287--294. 

19 грінченко М. О, Вибране - К., 1959.-- С, 507. 

20 Там само-- С. 497. 

1Там само. 
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Шопен чи Ліст, а що се таки - - Лисенко"?2) та зіставити з подібними яви- 
щами в українській музиці у того ж С. Людкевича чи у сьогоднішній твор- 
чості, приміром, В. Сильвестрова або М. Скорика, то привертає увагу 
симптоматична повторюваність, консеквентність вияву композиторами 
свого національного єства: ,не конкретно-етнографічного, а вписаного в |..| 
самоусвідомлення створюваної національної цілості |..| в європейському 
розумінні"?3, Очевидно, йдеться про вияв якоїсь глибинної суті національ- 
ної музичної ідеї -- значно ширшої від її фольклорного осердя, а радше 
про концепцію її функціонування у щораз змінних історико-стильових та 
естетичних координатах, яка відкрилася М. Лисенку, стала осердям його 
поетики, ба більше -- філософії творчости, і в засадничих рисах була 
підхоплена, збагачена та розвинута Його спадкоємцями. 

У чому ж полягає суть цієї філософії -- концепції музичної самореа- 
лізації народу, запропонованої М. Лисенком, яка становить другу (рівно- 
важливу з фольклорною першоосновою) складову національної музичної 
ідеї? Не применшуючи значущости етнодиференціюючої функції націо- 
нальної музичної ідеї, ,Згорненої" в етнохарактерних нонартифіційних 
стереотипах, шлях до наукового вивчення і опрацювання якої у творчос- 
ті прокладено тим'же М. Лисенком, приглянемось пильніліе до її етноін- 
тегруючої функції, що полягає в оперуванні артифіційними музичними 
стереотипами європейського походження. Адже послуговування ними не 
тільки забезпечує включеність, ,зрозумілість" національної традиції У 
контексті глобального музичного філогенезу. У процесі взаємодії цих мис- 
тецьких систем виникає такий важливий для кожної культури пласт 
»Вторинних мовно-музичних стереотипів" (Я. Стеншевський), який свід- 
чить про розвиненість національної культури, забезпечує її виокремле- 
ність (характерність) на вищому -- артифіційному - рівні. 

.Значущість запропонованої М. Лисенком версії національної музичної 
ідеї в тому, що вона не зосереджена виключно навколо своїх гродоводів |. . 
старинности чи грецького походження" (С. Людкевич)" . Її основними 
питоменними рисами (, українською притаманністю й українською гордіс- 
тю"Є, за висловом Миколи Шлемкевича) стали , ідейне багатство |...) супер- 
ництво та співпраця ідей'?, У нашому випадку йдеться про музичні тра- 
диції рзнонаціонального походження, у взаємодії, накладанні, переплав- 
ленні яких виникає оригінальна українська музична якість. Такий шлях 
формування ,української притаманности" підтверджено всією історією 
нашої музики (показовою з цього погляду є стратегія обстоювання ,укра- 
інськости" музики Д. Бортнянського, якої дотримувався С. Людкевич). А 
справжню зукраїнську гордість" становить, на нашу думку, відкритий 
М. Лисенком спосіб втілення згадуваного ;суперництва та співпраці ідей" 
у музиці -- новий, неподибуваний у європейській традиції тип музичного 
вислову, що був' водночас розвитком традиційних національних музично- 
семіотичних процесів в умовах модернізму. | 


22 Людкевич С. М. В. Лисенко як творець..- С. 291. : 

3 Дзюба Ї. Місце Миколи Лисенка..- С, 7. 

2 Людкевич С. Націоналізм в музиці.-- С, 52. 

55 Племкевич М, Українська синтеза чи українська громадянська війна ци / Генеза 
(Київ)-- 1997.-- Ч. 1 (5).-- С. 92. ; 
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Маємо на увазі засадничо гетерогенне, біалодічне відчуття М. Лисен- 
ком природи новітнього музичного комунікату, коли свідомість компози- 
тора немов ,входить у діалогічно збуджене 1 напружене середовище чу- 
жих слів |..| вплітається в їх складні взаємовідносини, зливається з одни- 
ми, відштовхується від інших, перетинається з третіми..", щоб ,чуттєво 
формувати слово, відкладатися у всіх. його смислових пластах, ускладню- 
вати його експресію, впливати на все стильове обличчя"?9, Така природа 
Лисенкового музичного комунікату виявляла випереджаючу суголосність 
поетиці і практиці відкритої М. Бахтіним ,лінгвістичної свідомости" мо- 
дернізму, а згодом -- до заснованого на синергетичних принципах кола- 
жу, комбінаторики, монтажу методу творчости доби постмодернізму. Ха- 
рактерне для них ,втягування" чужих текстів в авторський текст наміче- 
не у Лисенковій поетиці явищами діалогу, а згодом -- полілогу культур, 
значеннєвої поліфонічности, що стало продовженням-розвитком в умо- 
вах естетики передмодернізму питомо української адаптативно-рефлек- 
суючої природи у рецепції впливів глобального культурного ендосмосу, 
засадничого міфологізму: та породженого нимумелиюоричного характеру 
панівних національних поетик. 

Найближчою ,породжуючою моделлю" творчого методу М. Лисенка, 
класичним узагальненням перелічених мистецьких специфікацій націо- 
нального образу світу стала поетика Т. Шевченка з зукритою в ній про- 
теївською мінливістю та безугавним напруженим мерехтінням. смис- 
лів", Опівіснування у свідомості поета ,Зараз-і-тут" різноманітних за 
часом і місцем походження історико-стильових блоків, зведення в один 
недискретний хронос виражальних засобів ,усіх часів" (від старозавітних 
до сучасних поетові) для творення актуального образу було перейняте 
М. Лисенком та втілилося у вільному оперуванні готовими мовно-стильо- 
вими модусами"". Очевидно, у свідомості композитора, його психічній кон- 
ституції були й суб'єктивні умови сприйняття такого типу комунікату як 
свого власного -- через ,говоріння чужими словами". Маємо на увазі ди- 
вовижну гнучкість композитора у спробі вислову, унікальну пластичність 
його психіки з напрочуд розвинутою здатністю до мімезису музично- 
комунікативних формул, що дозволяли йому майже повністю зливатися, 
самоототожнюватися з обраною стильовою моделлю, не втрачаючи при 
цьому оригнальности, природности та автентичности вислову. 

Така нова якість Лисенкового музичного комунікату почала усвідом- 
люватися зовсім недавно, після опанування та осмислення в національній 
культурі мистецьких практик постмодернізму, введення у вітчизняний 
науковий дискурс набутків західного літературознавства, мовознавства, 
філософії, культурології ХХ. ст. Спроба їх рецепції українськими митцями 
та науковцями-гуманітаріями кинула додатковий відсвіт на всю націо- 
нальну культурну спадщину, зокрема, на творчість Т. ЦІевченка, україн- 
ську літературу зламу ХІХ--ХХ ст. тощо, Що стосується творчости 
М.Лисенка, то тепер, з майже столітньої історичної перспективи, після 


26 Бахтин М. Вопрось литературь и зстетики.-- Москва, 1975.-- С. 90. 
| Забужко О. Невченків міф України: Спроба філософського аналізу-- К., 1997.- 
С.8 
28 Див, про це докладніше: Козаренко О. Вплив поетики Тараса Шевченка на фор- 
мування творчого методу Миколи Лисенка // Записки Наукового товариства ім. Шевченка, 
Праці Музикознавчої комісії.-- Львів, 1996.-- Т. ССХХХИ-- С. їаєсіво. 
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необхідного акту ,відчуження" стосовно залишених ним композицій, оста- 
точного виявлення основних тенденцій у розвитку Лисенкових ідей стало 
зрозумілим, що часто закидувана гетерогенність (еклектизм чи навіть епі- 
гонство) його музичної мови не є насправді властивістю вислову компози- 
тора, а йде від повного нерозуміння критиками природи Лисенкового 
музичного комунікату, гостро відчутої композитором історико-контекс- 
туальної зумовлености модерного типу вислову". Особливо тепер, на тлі 
естетико-стильової ,всеядности" постмодернізму щораз більше проступає 
дивовижна єдність та цільність творчого методу М. Лисенка. Так звані 
слабкості його музики стали ознакою Її , сили", актуальности в нових умо- 
вах, бо, не цураючись численних алюзій, реплік на широкий спектр 
зчужих" авторських мов, М. Лисенко усе ж творив власний мовостиль, 
пронизаний на глибинному рівні оригінальною творчою філософією. 

Маємо перед собою дивний, уперше відкритий (передбачений) в євро- 
пейській музиці саме М. Лисенком і притаманний українським компози- 
торам усього ХХ ст. мовно-стильовий феномен, що цілком вкладається у 
дану Л. Плющем характеристику Шевченкового поетичного методу як 
особливої", неевклідової, динамічної, несталої гармонії" різнорідних 
складових і разом з тим.,,щось цілісного, що серед |...) варіацій містить по- 
стійне, інваріантне, суто шевченківське |читай: авторське, а в нашому ви- 
падку Лисенкове.-- О. К.| єдине слово, яке не можна визначити окреми- 
ми його варіаціями", Цим об'єднуючим началом є засадничий принцип, 
закономірність-тенденція-логіка у зміні, накладанні, переплавленні ком- 
позитором різних манер, яку можемо визначити як мета чи полікуль- 
турний діалог або полілог культур у Лисенковому мовному комунікаті. 
До осягнення такої якости музичного вислову композитор йшов упродовж 
усього творчого шляху: від композицій так званого лейпцизького пе- 
ріоду до масштабних вокально-інструментальних полотен (кантат ,Ра- 
дуйся, ниво неполитая", ,Б'ють пороги"), що стали вершинними у Його 
доробку. 

Якщо в невеликих фортепіанних творах - - чи то в популярній барка- 
ролі , Пливе човен", чи в недавно віднайдених начерках п'яти п'єс з авто- 
графа 1878--1879 рр. -- композитор свідомо обмежується діалогом з од- 
нією конкретно визначеною стильовою моделлю (шопенівською -- у ,Ма- 
зурці", шуманівською -- У , Гуморесці", шубертівською --- в ,Експромті"), 
то у розгорнутіших композиціях частота змін мовно-стильових орієнтирів 
незмірно зростає, узгоджуючись із внутрішнім членуванням розділів фор- 
ми твору, а в окремих моментах (переважно у завершальних розділах)- - 
немов стискаючись у надщільних музично-інформативних згустках, де 
співдіє велика кількість таких семантичних ,пульсаторів", створюючи 
тонке мереживо значеннєвих нюансів, появу нових акцентів у розгортан- 
ні змістових рядів, що є ознакою полілогу у мисленні композитора. 


хв Звідси походить і ганебне, особливо серед сучасних українських дослідників та ви- 
конавців, недооцінювання творчости М. Лисенка, його ролі в.українській музиці. Чого вар- 
тує, наприклад, такий ,перл" Вірко Балея: ,Напрям Лисенка" в українській музиці подіб- 
ний до напряму іншого Лисенка (ганебного Трофіма Денісовича) у совєтській генетиці"? (Ба- 
лей В. Доба Лятошинського: Лятошинський в контексті західноєвропейської музики // Ма- 
теріали конференції до 100-ліття Лятошинського Львів, 1995.--- С, 9). 

30 Плющ Л., Причинна" і деякі проблеми філософії Шевченка // Сучасність. - 1970- 
Ч. 3.-- С. 9--10. : 
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Зразком вільного перетікання поміж двома згаданими типами вислову 
у М. Лисенка (діа- та полілогу) є Соната ля мінор (тв. 16) для фортепіано. 
з Калейдоскоп" мовно-стильових моделей, до яких звертається автор у цій 
масштабній тричастинній композиції, достатньо розмаїтий: це Е. Гріг, 
Ф. Шопен, ШІ.-К. Сен-Санс у сонатному алегро; Й. Брамс, П. Чайковський, 
Ф. Ліст в анданте; Л. Бетовен, Р. Шуберт, В. А. Моцарт, навіть 
И-С. Бах -- у фіналі. Композитор немов окреслює межі музичного світу, 
в якому розгортається змістовна , фабула" твору. Причому М. Лисенку не 
йдеться про особливу оригінальність власних реплік на музику згаданих 
авторів -- його завдання полягає у досягненні максимальної впізнаванос- 
ти заявлених алюзій, щоб збудити у свідомості слухача якнайширші асо- 
ціативні ряди, які укрупнюватимуть, увиразнюватимуть семантику його 
власних музичних образів. 

Так, однозначно читабельні фактурні та інтонаційні формули з Сона- 
ти Е. Гріга (у головній партії), балад Ф. Шопена (у зв'язковій партії, роз- 
робці першої частини) ,працюють" передовсім з огляду на закладену в 
них енергію бурхливого розгортання-становлення, семантику ,руху як 
такого", що точно відчуто і використано композитором для відтворення 
стихії нестримного звукового потоку, притаманного розгорнутій роман- 
тичній формі, Сформований автором узагальнений образ віртуозного єв- 
ропейського музикування вдало відтіняється легким етнохарактерним 
відсвітом побічної партії (з підкресленою плагальністю гармонічних су- 
пряжень у стилі П. Чайковського). Ще один , слід Чайковського" знаходи- 
мо у пристрасній патетиці середнього розділу Другої частини сонати 
(явна алюзія на драматичні сцени його балетів), обрамленої високою ліри- 
кою крайніх розділів у стилі споглядальних тем повільних частин сонат 
И. Брамса, лірико-філософських образів Ф. Ліста. Та особливо сміливо 
(майже на межі автентичности, ,авторськости" вислову!) ,грає" мовно- 
стильовими блоками композитор у фіналі твору. Обравши узагальненою 
моделлю цієї частини форму рондо ,Патетичної" сонати Л. Бетовена, під- 
силюючи таку слухацьку установку (,горизонт сподівань") явними інто- 
наційними збігами власної теми рефрену з бетовенською, М. Лисенко, 
проте, уникає епігонства, долаючи ,силу тяжіння" класичного зразка 
шляхом використання прийому ,семантичного зсуву", що буде напрочуд 
популярним щойно через 100 років, у добу постмодернізму: вже другий 
епізод модулює з бетовенської у шубертівську емоційно-образну сферу 
(ніби наслідуючи модель фугато з фортепіанної фантазії , Мандрівник" 
Ф.Шуберта), а це у свою чергу викликає ,мутаціювання" теми рефрену 
у третьому проведенні, вишукана хроматизація якої сприяє суб'єктивіза- 
ції основного образу, несподівано виявляє семантичну спорідненість з пси- 
хологізмом ,пізнього" В. А. Моцарта, зокрема, темою рондо ля мінор 
(показовим є тональний збіг: М. Лисенко услід за В. А. Моцартом подібно 
використовує семантичний ресурс тональности). Кода фіналу ще далі від- 
суває ,торизонт сподівань" слухача: блукання гармонічними лабіринтами 
на тлі витриманого домінантового органного пункту ніби вводить в емоцій- 
но-образну сферу , Хроматичної фантазії та фути" Й.-С. Баха, щоб згодом 
»Зависнути" у двократному ,запитанні", відповіддю на яке є бурхливий 
низхідний пасаж, перерваний по-бетовенськи потужними акордами, що 
знаменують завершення твору. 

Ще один зразок такого метакультурного полілогу демонструє М. Ли- 
сенко в завершальному епізоді (Стауе з5о5іепціо) кантати , Б'ють пороги", 
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у якій Цевченкові візії ,золотого віку" України (її майбутнього) знахо- 
дять у М. Лисенка ,голосні і правдиві, як Господа слово" мовно-музичні 
засоби. Так, ключове у цьому розділі слово , Слава" викликає у мовній сві- 
домості композитора цілий вихор алюзій, у яких відчуваються репліки до 
бетовенської ,Оди радости" з фіналу ЇХ симфонії, прославних епізодів 
хорових концертів Д. Бортнянського, М. Березовського, А. Веделя. Вироб- 
лений європейською традицією комплекс характерних засобів (відповідні 
мувично-риторичні фігури, типи хорового викладу, способи інструменту- 
вання) одразу залучаються М. Лисенком як випробувана модель комуні- 
кації, що завдяки своїй стовідсотковій ,впізнаваності", потужності шлей- 
фу суто музичних асоціацій поглиблює розуміння Шевченкового тексту, 
надає універсальности (зрозумілости у європейському контексті) тим на- 
ціональним цінностям (українській думі, пісні), які поет проголошує ,Сла- 
вою України", Її , марево", відтворене кантовим триголоссям у. партії со- 
прано на словах ,Слава не поляже" (висока теситура сприймається як 
обіцянка неземного раювання у майбутньому, підкреслена срібним мерех- 
тінням тремоло "Ттіапдоо), немов знаменує зупинку-повернення колеса 
часу, вхід у зону метахроносу із суміщенням у ньому кількох історико- 
стильових блоків. Тут співіснують лапідарна виразність інтонаційних по- 
будов славильних кантів із немов карбованим простою (Т-Д) гармонічною 
вертикаллю кожним словом; канонічна імітація (на словах ,Наша дума, 
наша пісня") як ознака ,книжности", ,любомудрія" українського музич- 
ного бароко; ексцелентування-розспівування слів на основі фігури ,сігси- 
іабіо"; імітація в оркестрі стилю гри ,кларіно" на натуральних мідних 

духових інструментах (особливо виразне в оркестровій редакції В. Барвін- 
ського); несподіване бетовенське (як у коді фіналу ЇХ симфонії) завмиран- 
ня звучности перед останньою хвилею розвитку, що приведе до остаточ- 
ного утвердження ,Слави" на тлі потужних ,золотих ходів" у мідних та 
ударних інструментів. Цей блискучий зразок Лисенкового полілогу свід- 
чить про глибоку вмотивованість задіяння композитором різних мовно- 
стильових кодів, викликану пошуком суто музичних засобів-відповідників 
для випуклої подачі поетичного слова. 

Віднайдений М. Лисенком на шляхах полістильового синтезу модер- 
ний тип музичного вислову, заснований на творенні образу через узагаль- 
нення у певній мовно-стильовій моделі, віртуозній ,грі" цими моделями, 
вільному ширянні композитора у Часі-та-Просторі культури у пошуку 
відповідника для втілення власних ідей, є не просто частковим компози- 
ційним прийомом -- це філософія творчости Миколи Лисенка, що стала 
узагальненням попереднього національного мистецького досвіду і була 
розвинута Його спадкоємцями: від К. Стеценка, Л. Ревуцького, Б. Лято- 
шинського до В. Сильвестрова, М. Скорика, Є. Станковича та інших. Коли 
простежити консеквентне застосування подібних комбінаторно-монтаж- 
них принципів композиції у текстах ,Хустини" Л. Ревуцького, ,Заповіту" 
С. Людкевича -- і в останніх симфоніях В. Сильвестрова, ,Мойсеї" 
М. Скорика, стає зрозумілим, що М. Лисенку вдалося відшукати концеп- 
цію розгортання національних звукових архетипів, зосереджених у му- 
зичному фольклорі, в щораз змінних естетико-стильових умовах артифі- 
ційної музичної творчости. 

Українські композитори ХХ ст. йдучи за М. Лисенком, немов випро- 
бовували ,ресурс міцности" національної музичної інтонаційности у нових 
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(часто проблемних) контекстах, пропонуючи оригінальні етнохарактерні 
шляхи розвитку глобального музичного філогенезу (як-от ,нова фольк- 
лорна хвиля" 1960-х років, неоромантизм 1980-х тощо), розширюючи тим 
самим обсяг національної музичної ідеї. Виростаючи з неї, Лисенкова 
творча філософія стала водночас способом її вияву-екзистенції в артифі- 
ційній площині. Окрім композиторських специфікацій, національна музич- 
на ідея передбачає й адекватну виконавську артикуляцію. І тут, у цари- 
ні формування українських виконавських шкіл (диригентської, хорової, 
вокальної, фортепіанної), М. Лисенку також вдалося покласти наріжний 
камінь, що став основою творчости О. Кошиця, Д, Котка, П. Муравського, 
А. Лисенко, О. Криштальського, М. Крушельницької та інших". 

Отож можна стверджувати, що Миколі Лисенку -- фольклористові, 
композитору, виконавцю вдалося сформувати універсальне розуміння 
трискладової природи національної музичної ідеї в єдності національного 
звукового ідеалу, ,згорнутого" у фольклорі, концепції його вияву в модер- 
них умовах, що становить поетику композиторської творчости та етноха- 
рактерного виконавства як способу артикуляції -- екзистенції національ- 
ної музичної ідеї. Таке її розуміння, що стало основою Лисенкової фі- 
лософії творчости, є актуальним для інших галузей мистецтва |і має, 
очевидно, невичерпний потенціал у майбутньому. 





ж - г 
. 7 Вплив виконавської манери М. Лисенка на формування національного виконавського 
стилю -- це проблема, що потребує окремого опрацювання. 


Оксана ШЕВЧУК 


МОТИВ СВЯТА У ЖИТТЄДІЯЛЬНОСТІ 
МИКОЛИ ЛИСЕНКА 


Об'єктом наукового інтересу в цій статті є музично-побутовий аспект 
життєдіяльности Миколи Лисенка. Спробуємо розкрити його внутрішній 
зміст, різноманітні форми вияву, простежити динаміку й характер роз- 
витку на різних етапах життя й діяльности композитора через мотив свя- 
та!, Свято належить до однієї з найдавніших форм людської поведінки та 
ідеології, воно нагадує про давні містерії, світські й культові обряди, ви- 
будовує уявлення про автохтонність власної культури та чужі напласту- 
вання у ній. Наукова література послуговується цим терміном стосовно 
давніх святкових містерій античного світу -- діонісійських у Греції, са- 
турналій у Римі чи середньовічних карнавалів. 

Літературознавець М. Бахтін широко вживає терміни ,праздник", 
»праздничность", ,празднество". Під поняттям ,праздничность" учений 
бачить ,первинну форму людської культури"?, яку не можна пояснити ні 
суспільною працею, ані потребою біологічного відпочинку. За визначенням 
М. Бахтіна, ,свято завжди мало істотний і глибокий смисловий, світогляд- 
ний зміст", тобто за своєю внутрішньою суттю воно обумовлюється ду- 
ховно-ідеологічними чинниками та залежить від ,світу ідеалів". Такий 
методологічний підхід до трактування поняття празника-свята дозволяє 
спертися на нього у розкритті зазначеної теми та побачити у ній побіч 
загальноприйнятих ознаки етнопсихологічного і художньо-естетичного 
значення, виокремити певні наперед усталені норми культурної поведін- 
ки, Її емоційно-настроєвий лад, змістово-образне, наповнення і т. ін. 

Щоб розкрити різні форми вияву музично- побутового аспекту життє- 
діяльности М. Лисенка у контексті родинного, громадського і загально- 
культурного життя, систематизуємо наявний фактаж за двома ознаками 
з огляду на соціально-станове життя (музичний побут у поміщицькому 
середовищі) та суспільно-громадське життя (український компонент як 
стиль життя, ідеологічна константа, спосіб мислення, цілеспрямованість,). 


І Під словом свято слід розуміти те саме, що празник: , Празник -- це день чи дні, пев- 
ним чином відзначувані звичаєм або церквою". Див: Великий тлумачний словник сучасної 
української мови.- К., 2003.-- С. 918. 

2? Бахтин М. Творчество Франсуа Рабле и народная культура Средневековья и Ренес- 
ване Москва, 1990.-- С. 13. 
ЗТам само. 
іТам само-- С. 14. 
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Перша ознака стосується полтавського та харківського періодів жит- 
тя митця, друга -- київського, який у свою чергу поділяється на два 
відтинки: короткий, студентський -- від 1860 до 1869 р., та основний, що 
репрезентує М. Лисенка як композитора, виконавця-піаніста, хорового 
диригента, педагога, етнографа та громадського діяча. 

Становий аспект торкається соціального статусу середовища, з якого 
вийшов М. Лисенко, і давнього родового коріння сім'ї композитора, що має 
козацько-старшинське походження, а отже, відбиває особливості і специ- 
фіку економічного, політичного і культурного життя Лівобережної Украї- 
ни другої половини ХІХ ст. 

Поміщицьке життя -- це і відповідний соціально-майновий статус 
громадян, і певний стиль, штиб та етикет, які виробилися упродовж 
тривалого процесу господарювання у дворянських маєтках України. Це 
певний тип звичаєвої культури, святково-дозвільні форми якої визрівали 
під впливом освітньо-виховного вишколу, здобутого у містах, що у свою 
чергу базувався на сплаві культурних чинників російського і західно- 
європейського характеру вже з кінця ХУП ст. та попри усі національні 
утиски не міг уникнути українізмів місцевого характеру. Економічно без- 
журний спосіб життя поміщиків залишав багато часу для різноманітних 
розваг, і однією з найпоширеніших серед них було гостювання та при- 
ймання гостей у власному маєтку. Такий спосіб життя давав привід для 
розвитку різних форм проведення побуту, у тому числі його музичного 
облаштування в умовах салону чи на повітрі з урахуванням вікових особ- 
ливостей його учасників, естетичних запитів господарів і гостей тощо. 

Дитячі роки М. Лисенка минали у ,вишуканій аристократичній обста- 
новці: чиста французька мова, вишукані манери, танці, уміння невимуше- 
но триматися у вітальні" і обов'язкова гра на фортепіано". Хорошою піа- 
ністкою була мати М. Лисенка, колишня вихованка дівочого Смольного 
інституту у Петербурзі. Добре володіла грою на інструменті дружина 
дядька по матері Булюбаша. Батько Віталій Романович -- військовий -- 
служив у кирасирському полку недалеко від Кременчука і мав певні сен- 
тименти до української культури: не цурався пісень, бувало, музикував 
на фортепіано. Матері М. Лисенка як полковій дамі присилали на імени- 
ни полковий оркестр. Малий Миколка, буваючи на різних святкових вій- 
ськових ,смотрах", виніс враження про ,алюри?, ,галопи", ,марші" 1 
туші? Спілкування хлопчика з мамою велося російською та значною 
мірою французькою мовами; до нього була приставлена строга французь- 
ка бонна, яка шліфувала виховання дитини у європейському дусі. Курс на 
панське виховання, започаткований у дитинстві, був продовжений і в 
юнацькі роки. 

Типовою формою поміщицького побуту були бали. Цей аспект вели- 
косвітського життя знайшов чи не найповніше відображення у белетрис- 
тиці, мемуаристиці та романістиці ХІХ ст. Різноманітні за описом, драма- 
тургією, сценаріями, інтригами, вражаючі за своїм зовнішнім багатством і 
блиском, бали, з одного боку, віддзеркалювали світлі почуття й емоції 
присутніх, а з другого -- ототожнювалися з марнуванням здорових моло- 


5 Старицький М. До біографії М. В. Лисенка // М. В. Лисенко у спогадах сучасни- 
ківг-- К., 1968-- С. 10. | 
Там само-- С. 73. 
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дих сил, зі снобістським і деморалізуючим за своєю суттю типом людсь- 
кої поведінки, чужим і ворожим, зокрема, людині з народу (згадаймо 
Піевченкові інвективи з цього приводу у поезіях. ,Огні горять, музика 
грає", ,Княжна" та інших). з 

Наукове тлумачення цій формі світського життя ХІХ ст. дав учений 
Ю. Лотман у працях, присвячених російській дворянській культурі того 
часу". Трактуючи бал як ,тип соціальної поведінки всередині дворянської 
культури", він означив його ,галуззю невимушеного спілкування, світ- 
ського відпочинку, місцем, де межі службової ієрархії послаблювались"", 
а також ,галуззю суспільних представництв, формою соціальної організа- 
ції однієї з небагатьох форм дозволеного в Росії". 

Приводом для балів у Лисенковому оточенні слугували родинні події 
(іменини, одруження, бенкети, звані обіди), відзначення Різдва і Велико- 
дня, на які з'їздилися родичі, сусіди, приятелі, свояки тощо. Так, обов'яз- 
ковими учасниками таких зборів були Магденки, Стороженки, О'Коннори, 
Остроградські, Булюбаші, Лисенки, Ілляшенки тощо. Про великосвітський 
салонний побут часів дитинства М. Лисенка не маємо багато свідчень, але 
відомо, що на них не обходилось без фортепіанних соло його матері з п'єс 
французьких композиторів, виконувались салонні романси, звучав полко- 
вий оркестр або кріпацький булюбашівський. Обов'язковим атрибутом 
таких балів були танці, які вважалися організуючим стрижнем вечора, 
зЗзадавали тип і стиль бесіди"19, За дитячих років Миколи зазвичай тан- 
цювали європейські танці: полонези, вальси, польки, кадрилі, Невипадко- 
во перші спроби компонування музики майбутнім композитором були 
своєрідним віддзеркаленням у мініатюрі тих світських забав. Це полька, 
написана ним у дев'ятирічному віці і тоді ж видана батьком, а також 
вальс. 

Салонно-романтичний шик, як і сентиментально-елегійний тон, дав 
про себе знати також у спільному музично-поетичному опусі під назвою 
»Мадригал" гімназистів М. Лисенка і М. Старицького, закоханих в одну 
панночку", Цей мадригал було переписано, відповідно розмальовано 
віньєткою і в згортку зі стрічкою вручено укоханій богині та виконано 
М. Старицьким з музикою М. Лисенка (тоді Микола навчався у 6 класі, а 
Михайло у 7-му). Це був жест гарячої юности і шляхетного панського ви- 
ховання. . 

За свідченнями М. Старицького, М. Лисенко не залишив жодного 
твору, написаного у віці до 14 років, крім згаданих композицій, зате в час 
навчання у пансіонатах Києва та Харкова багато імпровізував і головно 
на танцювальній основі, ,На всіх вечорах і раутах,- згадував М. Ста- 
рицький,-- Лисенко був найприємнішим і найдорожчим гостем: він зача- 
ровував товариство своєю концертною грою, з охотою сам танцював і грав 
для танців; відзначався, крім того, заразливою веселістю і полонив панно- 
чок, крім гри, своєю плеканою красою"!12, о 


Т Лотман Ю. Беседь о русской культуре: Бют и традиции русского дворянства 
(ХУПІ--ХІХ. века)- - Санкт-Петербург, 1997. й 
Там само-- С. 91. 
8 Там само. 
Ю Там само. й 
й Старицький М. До біографії М. В. Лисенка. - С. 28. 
З Там само-- С. 24. | 
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Приділяємо увагу цим, здавалось би, незначним дрібничкам тому, що 
в цей час музичні заняття М. Лисенка були поставлені на вельми сер- 
йозну основу. У Харкові з ним працював один з найкращих педагогів 
ИН. Дмитрієв, а також чех Вільчек, і юнак чудово виконував твори 
В. А. Моцарта, Л. Бетовена, Ф. Шопена, Р. Шумана, Ф. Ліста. Він грав у 
приватних камерних вечорах як соліст і в ансамблях, у багатьох домах і 
уславлених музичних салонах Харкова. Якщо ці види музикування збага- 
чували і шліфували його виконавську майстерність, то на компонування 
музики вони не мали жодного впливу. Ті незначні композиторські спроби 
були даниною побутовому музикуванню в умовах поміщицького салону. У 
зрілому віці ця салонність набуде викінченого стильового означення і 
художньо-естетичного забарвлення у камерно-інструментальній музиці 
митця, а в останньому творі -- опері ,Ноктюрн" -- знову оживуть карти- 
ни поміщицького побуту і стануть виявом ностальгії за отим далеким ста- 
росвітським, але таким незабутнім і жаданим. 

На щастя, це був лише один бік тодішнього світського життя М. Ли- 
сенка -- бурхливого і приємного, якому все ж таки не вдалося повністю 
затінити інший, що також мав місце у родинних традиціях Лисенків. 
Правда, серед перших записів М. Лисенка опинилися пісні-романси, які 
були у побуті найближчого оточення хлопця, і він записував їх від ,зна- 
йомих пань, панянок, панівень або навіть покоївок", наприклад, ,Гам, де 
явір круто в'ється", ,Чи я в лузі не калина була", ,Дівчино, рибчино, 
серденько моє", ,Баламуте, вийди з хати" та інші. У цьому контексті 
характерним є зізнання М. Старицького у тому, що, маючи гарний бари- 
тон, бувало, виконував у салонах жорстокі романси". До цього ж мемуа- 
ристика, твори серйозної і популярної літератури, пісенні збірники того 
часу свідчать про популярність у музичному побуті поміщиків, студентів, 
відтак чиновництва російських і французьких романсів". Отже, у цей 
період життя для М. Лисенка визначальною була культурна атмосфера 
панського побуту, особливості великосвітського виховання, натомість по- 
бічні враження народного характеру становили поки що лише фрагмент 
іншої картини. 

Втілення мотиву свята в аспекті суспільно-громадського життя 
М. Лисенка простежується крізь призму етнонаціональних, етнопсихоло- 
гічних та релігійно-побутових ознак. Не відрікаючись від свого аристокра- 
тичного минулого, композитор на початку київського періоду життя 
помітно еволюціонує -- демократизується його світогляд, окреслюються 
цілком нові життєві орієнтири, і що найважливіше -- відкривається укра- 
їнський культурний простір, який потребує колосальної праці, розуму і 
таланту багатьох в умовах постійної протидії офіційній суспільній думці. 
Не зійде він 3 цього курсу до своїх останніх днів. Непомітно довкола 
М. Лисенка формується основний кістяк культурного оточення, також на- 
строєний на українську хвилю. 

Проукраїнські симпатії М. Лисенка, що зміцніли саме у цей період, не 
були надбанням лише київського життя. Цьому сприяли, як відомо, укра- 


ІЗ Старицький М. До біографії М. В. Лисенка.-- С. 27. 

14 Див: Песни, бьівшие найболее в ходу между студентами Харьковского университе- 
та в 1840 годах, русские и латинские, последние е русскими переводами в стихах, с нотами 
для пения с аккомпанементом на рояле / Собрал и издал студент того времени Вл. Алек- 
сандров.- Харьков, 1891. 
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їнські настрої і погляди, винесені ще з дому, де вони в побуті підтриму- 
валися окремими колоритними особами в родині або навіть різко демон- 
струвалися усупереч заведеним у поміщицьких колах порядкам (тітка- 
бабуня Марія Василівна Булюбашева та дядько Олександр Захарович 
Лисенко) Крім того, ніколи. не можна ігнорувати впливу українського 
села, що в ті часи, за словами Олени: Пчілки, ,зберігало свою подобу" і 
було живою мовною, музичною і звичаєвою стихією. Усі ці фактори по- 
ступово входили у свідомість молодого чоловіка, коригували, перебудову- 
вали і відповідним чином настроювали його професіональні й побутові 
культурні уявлення та запити. 

Переїзд М. Лисенка до Києва з його бурхливим суспільним життям 
напередодні скасування кріпацтва лише прискорив ці процеси. В умовах 
гостро актуальних дебатів на тему польсько-російсько-українських істо- 
ричних стосунків щораз нагальнішою стає необхідність визначитися у на- 
ціональному питанні. Він робить перші кроки у цьому напрямку: засідає 
за вивчення української мови, разом із М. Старицьким починає працюва- 
ти у студентському гуртку над збиранням матеріалів до українського 

- словника; для зовнішнього демонстрування своїх тодішніх настроїв справ- 
ляє український національний одяг на будень і на свято"". Нові і серйозні 
починання на вістрі загостреної суспільної уваги до народницької пробле- 
матики починають доповнювати не менш нові форми світського молодіж- 
ного побуту -- так звані вечорниці. Одну з них влучно і дотепно описав 
М. Старицький. Український одяг і мова були законом для кожного відві- 
дувача цих вечорниць, і ,за кожне порушення такої умови стягався 
штраф, який поступав у видавничий фонд". Також ,усі страви і напої 
були національні". Те саме стосувалося і музично-танцювальної основи: ,з3 
іноземних допускались лише полонез і кадриль, інші ж танці були народ- 
ні: козачок, горлиця, вальс-козак і метелиця. От і для цих всіляких тан- 
ців і створював Лисенко свою чудову в народному стилі музику |..| Він 
взагалі був душею товариства і вносив у нього щирість захоплення - - і 
своєю запальною веселістю, і своєю чудовою грою, і навіть своїми старане 
ними танцями" 

Цікаво, що цей ентузіастичний, артистично обставлений та ідейно 
піднесений збір спочатку молодих людей, відтак старших громадян разом 
з молодими -- а такою була настанова Лисенкового покоління -- зберегли 
композитор і його оточення до останнього подиху. 

За своїми творчими інтенціями і громадським покликанням М. Лисен- 
ко належав до двох кіл інтелігенції. З. одним його в'яжуть музично-про- 
фесіональні інтереси, що сприяє реалізації його виконавських можливос- 
тей, з іншим, кількісно потужнішим,-- проукраїнські настрої, симпатії, 
власне, культурництво і весь обшир життя, діяльности і творчої праці. Усі 
його творчі спроби, викликані словом, образом і національною темати- 
кою -- оцією »хахлаччиною", як не раз з прикрістю чув він від досвідче- 
нихі справжніх музикантів-професіоналів, приміром, членів ІРМТ, могли, 
як йому самому здавалося, бути зрозумілими і осягненими лише тим, 
іншим, оточенням -- людьми, спорідненими духом, а не ремеслом. Звідси 
вірність і самовідданість ідеалам свого товариства, але водночас початок 


15 Старицький. М. До біографії М..В. Лисенка.-- С. 38. 
5 Там само. 
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самообмежености, самоізоляції і законсервованости. ,Кожна його нова 
річ,-- писала Л. Старицька-Черняхівська,-- викликала Й цікавість, і за- 
хват У своїх колах, але то були кола аматорів-дилетантів, прихильни- 

ків. "1! Правда, як не парадоксально про це згадувати, але перша по- 
становка опери ,Різдвяна ніч" у Київському оперному театрі 1874 р. від- 
булася, за винятком вокаліста-професіонала Габеля, силами оцих амато- 
рів-любителів, що не завадило професіональним слухачам дати високу 
оцінку опері і таланту Її автора!! 

Ось це товариство сучасників-однодумців, ідейних прибічників, спів- 
авторів його опер, авторів поетичних перекладів, перших порадників, по- 
мічників, слухачів, поціновувачів творів митця, учасників його хорів, для 
яких усе, що робив М. Лисенко, відповідало власним інтересам і переко- 
нанням, ставало учасником музично-побутових святкових імпрез, раутів 
з нагоди тієї чи іншої події: мистецько-культурної, суспільно-громадської, 
домашньої, до дат неписаного національного календаря, у якому Шевчен- 
кові роковини стали обов'язковою традицією, де, нарешті, святкування 
Різдва і Великодня вважалося невід'ємною частиною святкового побуту. 
Такі події давали привід для безлічі зборів: у світлиці, громадській уста- 
нові, на спеціальних журфіксах (дні, визначені приватною особою для не- 
офіційних прийнять, вечірок, музикувань). Такі дні існували, скажімо, у 
М. Лисенка, М. Старицького, М. Костомарова, А. Юркевича, Русових, 
М. Грушевського, О. Лазаревського та багатьох-багатьох інших. Коли 
М. Лисенко опинявся у центрі такої події, від нього, звичайно, очікували 
її певного музичного забезпечення. Якщо у поміщицьких салонах не при- 
йнято було співати хором, то, скажімо, під час різних громадських вечі- 
рок та зборів товариство заслуховувалося співами Лисенкового хору. Сам 
М. Лисенко любив музикувати разом з О. Русовим, який чудово вико- 
нував його романси та обробки народних пісень. 

На таких вечірках було багато приємних несподіванок, імпровізацій, 
різноманітних витівок і втіх, тобто вони відзначалися відкритим демокра- 
тичним характером і особливою товариською згідливістю, виразним укра- 
їнським почерком як за настроєво-психологічним закроєм, так і жанрово- 
музичним окресленням. 

Доброю і ілюстрацією щойно висловлених сентенцій є спогади про роз- 
вагу-вечірку, влаштовану щасливою українською громадою з нагоди зна- 
менитої постановки Лисенкової , Різдвяної ночі" у Київській опері 1873 р. 
Вечірка відбувалася у складку в школі танців. » Виконавці, солісти й хор 
мали на собі ті самі костюми, в яких були на сцені, До танців трав на 
фіортепіа|но Вуїч"". Після безперервної двогодинної гри його за інстру- 
ментом замінив М. Лисенко, якого присутня молодь попросила заграти 
кадриль. ,Ї він заграв експромтом кадриля І.Д з мотивів , Різдвяної но- 
чібі 819: До речі, цікаво, що сама ідея створення , Різдвяної ночі" належала, 
якщо вірити спогадам Люція Кобилянського, ,декому з старих та з моло- 


ЩІ Старицька-Черняхівська Л. Спогади про М. В. Лисенка // М. В. Лисенко У 
спогадах сучасників.-- С. 314. 
"Там само,-- С. 225. 
З Микола Вуїч -- студент, учасник хору М. Лисенка 1870-х років і добрий піаніст. 
19 Кобилянський Л. Спомини про М. В. Лисенка // М. В. Лисенко у спогадах 
сучасників.-- С. 225--226. 
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дих громадян", тобто ,надумали впорядкувати під час свят український 
хатній спектакль""". Задум був викликаний тим, що молодь, яка входила 
"до Лисенкового хору (тоді, на початку 1870-х років, це було хорове това- 
риство на зразок СтезапЕїегаїп'їв), від'їздила на канікули додому -- на 
села, і цю відсутність необхідно було чимось заповнити. Обрали Гоголеву 
,Ніч проти Різдва". Що з цього вийшло, знаємо зі спогадів Л. Кобилян- 
ського, Олени Пчілки, М. Старицького та інших. 

Святкування Шевченкових роковин описано багатьма представни- 
ками української інтелігенції (йдеться про тему, якій присвячено безліч 
спогадів, цікавих описів, розкиданих по різних джерелах, які в разі їх зі- 
брання, відповідної систематизації і упорядкування дали б цікавий мате- 
ріал для осмислення). Так, зі спогадів про М. Лисенка відомо, що часто до- 
водилося відзначати цю дату потайки, і збиралися для того ,в дальніх 
кутках Києва або в якомусь глибокому дворі", бувало, прикривалися 
чиїмись фіктивними іменинами. У 1890-ті роки Шевченкові роковини по- 
чали святкувати легально. 

Якраз до цього періоду належить талановитий опис святкування 
Шевченкових роковин Валерією О"Коннор-Вілінською На початку 
1890-х років М. Лисенко зі своїм хором збирався у залі. »Мінеральних 
вод" -- залі ,Качали"?, де і відбулося Шевченкове свято. В описі читаємо: 
п Поставили естраду, довгі столи до вечері, накриті білими настільниками; 
більша частина присутніх в українських убраннях"". До речі, на цьому 
святі була Олена Пчілка у своєму чудовому волинському костюмі, у 
якому вона зображена на часто ілюстрованому фото та у якому вона кра- 
сувалася на титульній сторінці видання , Українські взори". Тобто видно, 
що витримується певна естетика облаштування святкової події, прогля- 
дає відповідна українська тенденція. Оскільки свято було приурочене на- 
родженню "Т. Шевченка, то дозволялося танцювати. Ось як описує В. Ві- 
лінська танці: ,Микола Віталійович заграв козачка. Поважний педагог 
Лубенець" пішов з Варварою Семенівною Житецькою в танець |..| Вона 
дріботіла по-селянському, а він вибивав закаблуками і навіть пускався 
навприсядки. Молодь підбадьорувала їх оплесками. 

Але хотілося подивитися на справжній танець, і всі кинулися до 
Садовського |..) Садовський повів своїм козацьким поглядом і вигукнув: 
»Хто ж стане зі мною?" Виступила Маруся Старицька в розкішному 
українському вбранні, в червоних чоботах, 1 поплила, як лебідь по воді. 
Вона танцювала дуже гарно з різноманітними відмінами, легко, виразно. 

Після такого козачка ніхто не наважувався наслідувати Їх, і пере- 
йшли на світові танці. Потім співали хором, бавилися і вечеряли.. 

Приводом навіть для скромних святкувань -- частувань чаєм, були 
також рядові співанки хору М. Лисенка у залі В. Качали. Дівчата, які 
порядкували за столом, за наказом маестро мали ,прибиратися в україн- 


0 Кобилянський Л. Спомини про М. В..Лисенка.- Є. 217. 
М О'Коннор-Вілінська В. Лисенки й Старицькі // М. В. Лисенко у спогадах 
сучасників. - С. 368. - 
 Качала Володимир -- інженер, власник підприємства , Мінеральні води" у Києві. 
Фа 0! Коннор-Вілінська В. Лисенки й Старицькі.-- С. 363. 
ЧО Тубенець Тимофій Григорович Квою--19яв) -- український педагог і діяч народної 
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ське вбрання", Тоді хор М. Лисенка складався зі студентів університе- 
ту, семінаристів і панночок. ,Там,- згадує В. Вілінська,- провадили 1 
принципові балачки, і пустощі, і залицяння |. Багато виробилося тут 
політичних і громадських програм. Почували себе вільно"? Наступні 
артистичні подорожі М. Лисенка у 90-ті роки -- на початку ХХ ст. по 
Україні не відміняють, а зміцнюють уже вироблені традиції молодіжних 
святкувань -- розваг на українській національній основі. 

Для з'ясування природи мотиву свята в життєдіяльності М. Лисенка 
важливо взяти до уваги також його релігійно-побутовий аспект. Про це 
читаємо у спогадах Олени Пчілки, у яких підкреслено: ,,Любив він |Ли- 
сенко| чисто обрядовий бік релігії християнсько-православної..", тому 
»додержував святочні обряди, різдвяні, новорічні більше, ніж хто інший, 
свят ,зелених" іт. ін. На Різдво, на Святий вечір, у Лисенків бувала при 
вечері кутя й т. ін. 

На Великдень так само пеклися в домівці |..| паски й все інше, належ- 
не по звичаю до сього свята. 

Живучи в Китаєві поблизу монастиря, Микола Віталійович часто 
бував у церкві, слухав побожних співів на церковно-слов'янський текст, 
що здавався йому завжди дуже поетичним". 

Відтак у Лисенків завжди постили перший і останній тиждень Вели- 
кого посту?". В. О'"Коннор-Вілінська дуже детально, з увагою до окремих 
дрібниць і нюансів описує сценарій святкувань і підкреслює, що родина 
М. Лисенка ходила до церкви, знала відправи і спів. Дуже ретельно готу- 
валися до свят, у всіх домах прибирали великодній стіл. Молодь і дорос- 
лі дотримувалися певного стилю у вбранні: молоді дівчата, скажімо, пер. 
шого дня були ,неодмінно в білих сукнях" або в українському вбранні"? 
У цей день притримуються загальнонародного христосування, ,цілуються 
і старі, і молоді". Звичайно, обов'язковим був збір гостей: за традицією, 
перший день -- у М. Старицького, другий -- у О'Коннорів, третій -- У 
М. Лисенка. 

Досі ми часто послуговувалися терміном ,збір" -- і тоді, коли йшло- 
ся про світські приватні різновікові вечірки з камерним вокальним та 
інструментальним чи напівсалонним музикуванням (А. Юркевич" ще збе- 
рігав традицію класичних музикувань), і громадські вечірки в інтелігент- 
ських світлицях з нагоди певної української дати з запрошенням якогось 
незвичайного гостя (тут не бували концертуючі знаменитості, як у вели- 
косвітських салонах, а найчастіше бандуристи О. Вересай, О. Сластьон). 

Сам термін ,свято збору" і його глибинна змістова суть стали пред- 
метом наукового дослідження у праці К. Сосенка »Культурно-історична 
постать староукраїнських свят Різдва | Щедрого Вечера"??, У цих святах 


за О'Коннор-Вілінська В. Лисенки й Старицькі-- С. 365. 
Там само, 
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мотив збору має релігійне, суспільне (племінне), етнокультурне і етно- 
психологічне значення. В українців мотиви племінний і християнсько- 
церковний переплітаються, але первісним був, звичайно, племінний 
мотив. Церква запозичила ідею свята збору і приурочила його другому 
дню Різдвяних свят. 

Збір усієї родини на Святвечір, як і в церкві уночі після вечері, непи- 
саний закон для старих українців, а в Галичині він досі має велику силу. 
Тому насамперед це ,той зов душевний сильнійших індивідуально племен 
до самозбереження своїх релігійних, суспільних та господарських ідеалів 
та поклик до їх оборони спільними силами й засобами" 

Другий аспект розуміння свята збору українців випливає з його етно- 
психологічних засад, і автор формулює його у терміні збезграничного 
українського альтруїзму". Йдеться про ототожнення Різдва з українським 
ідеалом родинного щастя: гармонія, любов, святість та ідеальні стосунки 
оспівуються в староукраїнських колядках. На думку деяких учених, аль- 
труїзм -- це риса, властива найдавнішим пракультурним народам 

Огже, у такому трактуванні етнолога Х. Сосенка ідея збору, як ідея 
консолідуюча, соборна, допомагає глибше підійти до бачення і розуміння 
святково-побутових візій М. Лисенка та його оточення. Аналогічне значен- 
ня мало святкування Різдва 1 Великодня в радянські часи у Галичині. 

Завершальну стадію у розгляді мотиву свята у Лисенків час стано- 
вить період від 1895 до 1912 р. У міру зорганізованости і згуртованости 
української київської громадськости виникає можливість утворення пев- 
них цільових структур чи входження до вже наявних: маємо на увазі 
,Київське літературно-артистичне товариство" (1895), ,Боян" (1905) та 
»Ниївський український клуб" (1908--1912). Тут налагоджується прове- 


дення систематичних зборів, зібрань, конкурсів, вечорів, вечірок, дитячих : 


- ранків для дітей, власне танцювального дозвілля для молоді. Поряд З мис- 


тецько-концертними вечорами не останню роль у цьому відіграє музично- 


побутовий аспект. Його музичне облаштування, як і раніше, є у цілкови- 
тій залежності від М. Лисенка, але погоду робить і артистична молодь, яка 
"не лише ініціює тематику музично-побутових вечірок, сценок, але й вда- 
ло режисерує і виконує їх, Ілюстрацією може бути влаштування »Кабаре 
на актуальні клубні теми"2, М. Старицька в ролі славнозвісної співачки 
Б. (за сценарієм нібито запрошеної на той вечір) з Її артистичними гри- 
масами, викрутасами і зманіженими манерами, декольтованою сукнею і 
винятковими баранцями на голові та, найголовніше, з фальшивими ,заво- 
дами романсу ,ОЙ казала мені мама" веселила присутніх незабутньо" 
Усі артисти, які виконували цю сценку, особливо отерецисв для М. Ли- 
сенка. 

Власне кажучи, музично-побутовий аспект на цьому етапі життє- 
діяльности М. Лисенка зазнав своєрідного згортання і за своєю внут- 
рішньою суттю набував ознак репризи. Минуле не давало йому спокою. ,В 
музиці він все більше звертався до старовини, писала В. Вілінська, -- 


39 Сосенхо К. Культурно-історична постать староукраїнських свят..-- С. 176. 
3 Формулювання К. Сосенка знаходять підтвердження у роботі В. пнвндая, В. Коппер- 
са (Усікег ца Киїіигеп-- Верепригя, 1925). 1 
з О'"Коннор-Вілінська В. Лисенки й Старицькі-- С. 376. 
З Там само. 
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пригадував старосвітські романси і дуже тішився ними", Ці настрої, спо- 


гади з поміщицького полтавського життя тепер із помітним українським 
забарвленням вилилися у , Вечір старовинної музики", що відбувся у залі 
Дворянського зібрання. М. Лисенко взяв у ньому участь. 

Як на старовинній картині, ожила старосвітська вітальня з поважни- 
ми шляхетними господарями. молодими панночками. Уголос зазвучали 
рядки з О. Марлінського", а відтак стародавній вальс, який грали ще у 
Гриньках. Входять гості: полковник з харківськими паничами-студентами 
і співають старовинні романси ,Густолиста кленова алея", ,Вечірній 
дзвін", ,Шумує дощ", французькі пісеньки ХУЇ ст. та інші. З'являються 
семінаристи від панотця і квартетом співають ,Може ми, гості, вам надо- 
кучили", нарешті пан-полковник виконує ,Скажи мені правду, мій любий 
козаче" і завершує ,Гройкой" під супровід гітари. Закінчувався вечір- 
вистава полонезом М. Огінського у виконанні військового оркестру та уро- 
чистою дефілядою пар виконавців через залу, фойє з поверненням на 
сцену. Це свято в серпанку ретро залишилося жити в останній опері 
М. Лисенка ,Ноктюрн". Вона -- данина щасливій юності, молодості і цілій 
культурній епосі. 

Таким чином, мотив свята як відображення щасливих дитячих 1 
юнацьких років ніколи не зникав зі світовідчуттєвих орієнтирів митця, а 
доповнювався, видозмінювався залежно від контексту -- суспільно-подіє- 
вого, персоніфікаційного, релігійно-побутового, конкретно-діяльного -- 
набував відкритого демократичного характеру, де узгоджувалась побуто- 
ва звичаєвість поміщицької старосвітчини з елементами традиційної 
музичної культури. 

Об'єднуюча тенденція як вияв збору однодумців, консолідація навко- 
ло певної ідеї як її реалізація на основі згоди, домовлености і утверджен- 
ня радісних гармонійних стосунків у родині, громаді, нації та здійснення 
їх власними зусиллями, творчими можливостями на основі вироблених 
народом традицій і звичаїв становили розуміння мотиву свята в інтерпре- 
тації та виконанні Лисенкового оточення. 


3 О"Коннор-Вілінська В. Лисенки й Старицькі.-- С. 371. 

З Марлінський О. (1797--1837) -- літературний псевдонім декабриста і російського 
письменника О, Бестужева. Видавав разом з К. Рилєєвим альманах , Полярная звезда". Ав- 
тор агітаційних пісень та волелюбних творів. 


Любомира ЯРОСЕВИЧ 


ДО ПИТАННЯ ЖАНРОВО-ІНТОНАЦІЙНОГО СИНТЕЗУ 
В ЛИСЕНКОВИХ ІНТЕРПРЕТАЦІЯХ. 
ПОЕЗІЇ ТАРАСА ШЕВЧЕНКА 
(Полемічний етюд на матеріалі солоспіву ,Гетьмани..") 


Поштовхом до висвітлення поставленої проблеми послужили думки 
зальтернативного" характеру, що належать яскравим представникам 
української музично-культурної спадщини. 

С. Людкевич: ,Ніхто так, як Лисенко не вмів підійти так близько до 
Шевченкового способу почування і бесіди |.) Музика до ,Кобзаря" |..Ї 
творить єдиний в своїм роді приклад синтезу поезії і музики, в якому два 
народні корифеї подали собі руку в тісному душевному порозумінні. 
Такий синтез маємо хіба тільки у вагнерівських музичних драмах, де, 
однак, поезія і музика вийшли з одної індивідуальної творчості" . 

С. Крушельницька: »Тисенко нані зовсім схожий з Вагнером, і не 
диво, що Й в нас не всі його розуміють як слід!"? 

М. Менцинський: ,|..Ї у Вас слово, як у Вагнера разом з музикою гово- 
рить"8, 
А. Рудницький: зНайменш переконливі з Лисенкових пісень до , Коб- 
заря" є пісні епічного, балядового характеру. До них трудно було Лисен- 
кові пристосувати його властиву методу творення: виходити від мелодій- 
ної інвенції й на створеній мелодії будувати ввесь твір |..| Це засадниче 
наставлення Лисенка |.| -- формувати пісню тільки на мелодійній ідеї і 
їй підпорядковувати всі інші творчі засоби не відбилося корисно на про- 
зодії його Шевченкових пісень..." 

Наведені висловлювання наших славетних співаків-інтерпретаторів 
Шевченкових солоспівів М. Лисенка своєю виконавською практикою під- 
тверджують слушність аналітико-теоретичних висновків С. Людкевича. 
І як дискусійна альтернатива сприймається процитована характеристика 
А. Рудницького, котрий уважає ,властивою методою Лисенка" підставля- 
ти поетичний текст під попередньо створену мелодію. | 


1 Людкевич С. Микола Віталійович Лисенко як творець української національної му- 
зики / / Людкевич С. Дослідження, статті, рецензії--- К., 1973.-- С. 208-209. 
Соломія Крушельницька: Спогади, матеріали, листування: У двох частинах / Автор- 
упоряд. М. Головащенко-- К., 1979.- Ч. 2.-- С. 189. 
3 Модест Менцинський: Спогади, матеріали, листування / Упор. М. Головащенког- " 
Кк. пень С. 279. й 
«Рудницький А. Українська музика: Їсторично-критичний огляд-- Мюнхен, 1963-- 


с. 94--95. 
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Свою позицію у запропонованій полеміці постараємось визначити на 
конкретному прикладі. Це солоспів ,Гетьмани.." з текстом, який розпочи- 
нає після вступних роздумів та Інтродукції четверту частину поеми ,Гай- 
дамаки" (1. ,Галайда"; 2. ,Конфедерати"; 3. ,Титар'; 4. ,Свято в Чигири- 
ні"). 

А. Рудницький усе ж таки відносить цей твір до ,дуже вдалих пі- 
сень", хоч і не виокремлює його від названої ,методи" творення вокаль- 
них інтерпретацій Шевченкової поезії. 

Отож, звертаючись безпосередньо до предмета наших спостере- 
жень -- жанрово-інтонаційного синтезування поетичного слова і його 
музичного втілення у солоспіві ,Гетьмани.."-- відзначимо спільність їх 
жанрової основи. Це, безперечно, елегія, зарівно літературний, як і музич- 
ний жанр з притаманним йому настроєм сумовитого спогаду, відтворення 
у пам'яті серця подій минулого. До безлічі змістових наповнень феномену 
елегійности належить і спогад про героїчні звершення народу, їх симво- 
ліку та апелювання до тих чи інших асоціацій відповідної сфери. 

Спершу розглянемо семантичне поле зачину наступного розгортання 
поетичного твору». Уже двічі повторене звернення ,Гетьмани, гетьмани..." 
містить багатогранну систему асоціативних сигналів читацького спри- 
ймання, серед яких домінантою є сфера героїки. Але тут же у тексті з'яв- 
ляється умова, здатна ,похитнути" героїчну образність зачину: ,якби то 
ви встали, встали подивились на той Чигирин..." І далі елегійність продов- 
жує втручатися, ,розмиваючи" героїку спогаду. Проте бажання згадати, 
ще раз захопитись тим прекрасним, що було в минулому, спонукує лірич- 
ного героя знову і знову відтворювати барвисті картини, які змальовують 
похід козацького війська, хоч і серед побутової ситуації базару. Але ж це 
військо - - ,як море червоне, перед бунчуками, бувало, горить", -- отже, 
спогад емоційно активізується візією палкої червоної барви, а елегійність 
відступає на другий план сприйняття, тим більше, що саме тут героїка 
сягає кульмінаційного піднесення. Заклик зачину персоніфікується у 
портретній характеристиці: ,.,а ясновельможний на воронім коні блисне 
булавою -- море закипить..." Героїчна символіка сягає апогею. Постає кар- 
тина широкого степового простору, по якому ,розливається" нездоланна 
козацька сила, що перед нею ,лихо мліє", 

Одначе саме тут різким контрастом вривається у розповідь жанрова 
метасистема елегійности. Мовне інтонування знакових фраз , Га що й ка- 
зать? Минулося; А те, що минуло, не згадуйте, пани-брати..", втративши 
усяку героїчність, стає сумовито задумливим. 

На цьому обривається поетичний текст, обраний композитором для 
інтерпретації. Таке його творче право на відбір фрагмента літературної 
основи. Тут знову згадаємо С. Людкевича і латинську фразу ,8і ймо Іа- 
сішоі ійега, поп ебі ійета" (Якщо двоє творять те саме, це -- не одне І 
те ж)? 

У поетовій розповіді після гарячого спалаху почуттів з'являється спо- 
глядальність -- роздум, чи варто торкатись болючого спогаду: ,Та й що з 
того, що згадаєш? Згадаєш, заплачеш.." 


5 Див. також: Пісні, думи та романси з репертуару Йосипа Гошуляка,- Тернопіль, 1999. 
Людкевич С. Микола Віталійович Лисенко..- С, 133. 
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Композитор деціо інакше розставляє акценти, а як саме -- запропо- 
нуємо своє розуміння Лисенкової інтерпретації ,Гетьманів". Чи справді, 
за Модестом Менцинським, тут ,слово разом з музикою говорить"? Яким 
чином здійснюється жанрово-інтонаційний синтез поетичної й музичної 
образно-виражальних сфер у творі М. Лисенка? 

Отож розгорнена фортепіанна прелюдія солоспіву створює семантич- 
не поле, що у слуховому сприйманні викликає як звукові, так і зорово- 
просторові асоціативні картини, котрі у свою чергу є знаковими для 
історичної епохи їх побутування. Йдеться про мелодико-ритмічну і ладо- 
гармонічну образні структури. Фактура фортепіанної партії з її пасажним 
,Ззачином" у висхідному русі через чотири октави з 32-ійковими ритміч- 
ними подрібненнями Сцазі гесібайую -- це немов заплачка у кобзаревій 
думі, Подальше розгортання теми продовжує асоціюватись з переборами 
струн бандури у характерному обарвленні дорійського ре мінору, що в 
народній манері осцилює з паралельним мажором. Додамо ще Й меліз- 
матичні звороти, які тут радше підкреслюють віртуозність уявного банду- 
риста, ніж »додають жалощів", Усе це логічно підготовляє урочистий за- 
клик вокалу": Маєзіо50, бтауе. Енергетика висхідної кварти (ля--ре), під- 
креслене акцентування подовженого верхнього звука, що й надалі сягати- 
ме кульмінацій у високих регістрах мелодії, повільний розвиток (розмір 
6/4) і разом з тим структурна заокругленість початкової закличної фра- 
зи-- це немов лейтобраз саме героїки спогаду в жанровому ,підтексті" 
елегійности. Він знову повернеться тими ж висхідними квартовими хода- 
ми у маршовості рухливої мелодії. Картину козацького походу динамізує 
фортепіанна партія зі стакатним , постукуванням" тріолей у ритмоформу- 
лах розміру 12/38. Саме тут і відкривається заявлений у прелюдії широкий 
степовий простір, де ,військо, як море червоне", підготовляючи урочистий 
вихід гетьмана: ітатдційо росо зо8ієтиіо ,.а ясновельможний на воронім 
коні 7/7 блисне булавою..." На цих словах лейтмотив героїки, у фортисимо, 
енергійним поштовхом 16-кового зачину, висхідною квартою підіймається 
до вершин усього мелодійного діапазону (до! -- фа!). Далі ,з вогнем" (соп 
їцосо) у плавній метроритміці (8/8) козацьке море кипить і розливається 
»степами, ярами" -- це чергування лейтмотивних висхідних кварт, що 
вражаючою силою контрасту підготовляє раптовість ,жанрової модуля- 
ції". Ще раз, востаннє, тріумфує героїка: уже октавним висхідним ходом 
мелодії фортисимо лунає вигук , Лихо мліє перед нами", але ж після за- 
лігованої з наступною чверткою ціла нота (ре!) -- фраза завершується 
спадною секвенцією чверток до тоніки татсаїо Ф. 

Наступні, уже уривчасті, розділені паузами-зітханнями, навіть не 
аріозно-речитативні, але майже розмовні фрази вокали максимально сти- 
куються зі словами поета: ,Та що й казать?. Минулося!" 

Ї, насамкінець, кодальний висновок повільними сумовитими словами 
Адабіо во5іепціо ріасемоїе Апдапіе зо5бепиїо проголошує: ,,А те, що мину- 
ло, не згадуйте, пани-брати.." Альтеровані акорди домінантової групи по- 
мірно приводять до мінорної тоніки (ре). Особливо щемлива виразистість 
короткої п'ятитактової фортепіанної постлюдії: Піанісимо, росо росо тай. 
е зтотгапдо, вона як відлуння прелюдії; спадним рухом тріольних по- 


ї Динамічні, агогічні та інші позначення наводяться за виданням: Рудницький А. 
Українська музика: Історично-критичний огляд-- С. 16--19. 
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штовхів з альтерацією четвертого щабля ре мінору немов довершує його 
дорійський ,думовий лад". Щораз нижче і тихіше заглиблюючись у спо- 
гад, звуки фортепіано узагальнюють недомовлене словами. 

Мабуть, варто віддати належне думкам і Станіслава Людкевича, і 
Соломії Крушельницької, котрі збігаються з характеристикою Лисенко- 
вих вокально-інструментальних інтерпретацій поезії Тараса Шевченка, 
що належить Модестові Менцинському: ,У Вас слово разом з музикою 


говорить". 


ВЗАЄМИНИ МИКОЛИ ЛИСЕНКА 
З ІВАНОМ ФРАНКОМ 


Вступні уваги 


Нарис , Взаємини Миколи Лисенка з Іваном Франком" Василя Вит- 
вицького, відомого музикознавця, композитора, громадського діяча, базу- 
ється на документальному матеріала -- 20-річному (1885--1904) листу- 
ванні обох діячів української культури. Працю автор тідготував у 
1942 р. з нагоби святкування ювілею Миколи Лисенка у Львові. 

За словами В. Витвицького, кореспонденція ,поділяється щодо зміс- 
ту на два окремі періоди" -- 1885--1887 та 1894--1902 рр.. 

Коло тем і проблем, порушених у листах, стосується найрізнома- 
нітніши ділянок тогочасного сустильно-громадського та культурно- 
мистецького життя по обидва боки кордону. 

Перше знайомство І. Франка з М. Лисенком відбулось у 1885 р. тід 
час його перебування у Києві. Ї в подальшому, як зазначає В. Витвиць- 
кий, зоднією з головних тем їх розмов ї листування були питання укра- 
їнського музичного життя, зокрема галицького". 

Визначальним, що об'єднувало обох митлів, було вболівання за шляхи 
розвитку рідного мистецтва, формування національного стилю, основ- 
ним джерелом якого мала стати народна творчість, народна пісня. І в 
цьому М. Лисенко та І. Франко були одностайні. Тому, як пише В. Вит- 
вицький, ,провідною думкою Франкових писань на музвичні теми було 
прагнення вивести галицьке музичне життя, з його вузьких рам. Фран- 
ко обин з перших у Галичині звертав увагу на потребу основного ї все- 
бічного пізнання українських народних мелодій, закликав ааісувамий їх 
та студіювати". 

Високо оцінюючи авторитет. І. Франка як письменника, вченого, 
громадського біяча, М. Лисенко через його посередництво намагався 
вплинути на творчість галицьких композиторів, застерігаючи їх від 
надмірного впливу завстурійської продукції", через засилля якої ,сті- 
вають -- та не своїм голосом". Таким чином, він заодочував до. вивчення 
багатьох джерел національного музичного фольклору. 

І. Франко у статтях і рецензія на музичні теми, які друкували- 
ся в різних галицьких періодичних виданнях, постійно знайомив громад- 
ськість з творчістю М. Лисенка, наголошуючи на її нашіональному 
характері та високому професіоналізмі. Це мало стати взїрцем для 
українських композиторів-професіоналів. З цього чкроевом ділився свої- 


ми думками і в листах. 
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М. Лисенко у свою чергу цікавився літературною і видавничою 
діяльністю І. Франка, зокрема, у 1894--1902 рр. ,головною темою їх 
листування була справа редагування й друку Кулішевих перекладів драм 
Шекспіра". В одному з листів М. Лисенко люб'язно просив письменника 
шим зайнятися. 

Багато місця у листуванні відводиться оцінкам тогочасної сустіль- 
но-політичної ситуації, проблемам освіти, культурно-мистецькиє 
процесів. Значна увага приділяється популяризації та виконанню тво- 
рів М. Лисенка як на східних, так і на західних теренах України. 

Нарис В. Витвицького на прикладі близьких особистих і творчих 
стосунків між Миколою Лисенком та Іваном Франком розкриває одну з 
цікавих сторінок вітчизняної культури. 


Єлизавета ДЗЮПИНА 


ВЗАЄМИНИ МИКОЛИ ЛИСЕНКА 
З ІВАНОМ ФРАНКОМ" 


Зв'язки Миколи Лисенка з галицькими українцями почались рано, 
ще в часі його переїзду з Києва у Ляйтціг у вересні 1867 р. З років пере- 
бування в Ляйтцігу (1867--1869) починається, його жива кореспонденція 
з представниками тодішнього культурно-громадського життя, у Гали- 
чині. Широкі кола галицького громадянства. затізнались з ім'ям М. Ли- 
сенка як композитора у 1868 р., коли на концерті в честь Т. Шевченка 
виконано ,Затовіт' з музикою М. Лисенка?. Цей твір, натисаний на 
прохання львівських громадян, був першим українським оригінальним 
твором М. Лисенка. У 70-х роках ХІХ ст. були вже відомі у Галичині 
Лисенкові збірники народних пісень, які він видавав у Ляйтпцігу. Тогочас- 
на львівська , Правда" часто інформує своїхд читачів тро творчість 
М. Лисенка, пише про його композиторські плани, між іншим, про му- 
зику до »Кобзаря"г?. 

В історії культу М. Лисенка у Галичині дуже помітна була його 
біографія, надрукована у п'ятому числі львівського місячника , Світ з 
датою ,10. мая 1881 р." На першій сторінці вміщений портрет. з тиб- 
тисом , Миколай В. Лисенко", на наступних надруковано доволі обширну 
біографію і докладний перелік Лисенкових творів, написаних до 1881 р. 
Редакторами ,Світу" були Іван Франко та Іван, Белей, тож вміщення 
в ньому згаданої біографії можемо вважати за першу основу бля тізні- 
щого нав'язання взаємин між М. Лисенком 1 І. Франком. 

Лисенкова біографія у , Світі" появилася, з широким вступним сло- 
вом, від редакції, яке наводимо тут, повністю: 

»На сей раз подаємо нашим читачам портрет. і житєтись одного з 
чайсимпатичніших тепер у нас синів України -- музиканта-комтови- 


" Передрук: Д-р Василь Витвицький. Взаємини М. Лисенка з І. Франком-- Краків; 
Львів, 1942.-- С. 3--39. 
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тора Мижолая Лисенка. Ім'я його стає у нас щораз більше звісттним, а 
його утвори щораз більше люобленлми. Ніякий концерт, русько-народний 
не обходиться без композицій Лисенка, бо вже й то многих руських 
домах як у Львові; так і по краю все більше й більше стіваються і 
граються його утвори, особливо нашою молодежею, в котурій Лисенко 
має найщирійших і.найгорячійших придильників. 

Надіємося, що, подаючи вперше нашим землякам портрет, і житє- 
пись Лисенка, вчинимо тим їм милу прислугу. Житєпись дістали ми з 
Київа від особи близько стоячої до Лисенка, він сам побав перелік утво- 
рів своїх музичних в порядку часової більше-менше їх тояви. З сего 
короткого огляду утворів Лисенка бачим тобіч тлодовитости його 
талану ще й надовсе честний натрям його праці. Лисенко тепер якраз 
в.силі віку їв силі буйного розцейту свого композиторського талану. 
Його горяча любов до України -- народа з його співом і. музикою, його 
глибоке почитанє пам'яти кобзаря -з- Шевченка, наконец і його основне 
образованє в музиці,-- наказують нам вірити, що Лисенко ча поли музи- 
ки ще багато потрудиться для слави України. Охоту і силу до даль- 
ших трудів кріпити буде в нім щира прихильність і признанє заслу- 
женої його діяльности від всіх земляків, в тім, числі 1 Галичан, бажаю- 
чих зросту і слави українській культурі"... 

Хоч у.цьому вступному слові сказано: ,Житєпись дістали ми з Киї- 
ва від особи близько стоячої до Лисенка", і що він сам подав тільки те- 
релік свої творів, то в усному переданні і в деяких писаних замітжах 
втримувалася бумка, що статитя з 1881 р.-- це автобіографія Миколи 
Лисенка. Згадку про це знаходимо у ,Нарисі історії українсько-руської 
літератури" Івана Франка (Львів, 1910). І. Франко, згадуючи тро видан- 
ня ,Світу" спільно з І. Белеєм, пише, що в цьому місячнику друкували- 
ся також тпридніпрянці, ,що швидко окликалися на наші листи" 
(С. 359). Цінними вкладами в історію нашої літератури були автобіо- 
графія Івана Нечуя-Левицького, Миколи Лисенка та Олександра Конись- 
кого (С. 360). Статтю у ,Світі" з 1881 р. вміщує між тисаннями 
М. Лисенка М. Костомаров у своєму бібліографічному покажчику музич- 
ної і літературної діяльности М. Лисенка (Кіевская Старина.-- 1904.-- 
Т. 84). Свої докази на те, що це була Лисенкова автобіографія, наводить 
Дмитро Ревуцький у праці ,дАвтобіографії М. В. Лисенка"", пишучи 
вкінці: ,Нарешті, сам М. Лисенко називав у розмові зі мною (1903 р.) 
статтю, вміщену в ,Сьвіті", автобіографією". 

Остаточне висвітлення цього питання дає рукопис статті з 
1881 р., який зберіг у своєму араіві Іван Франко ї передав до бібліотеки 
Наукового товариства їм. Шевченка у Львові. Рукопис обіймає вісім 
листків паперу і має дату: Київ, 22 березня 1881 р. У ньому читаємо: 
з Шановна редакція часотисі , Світ" жадала мати риси з життя б|обро- 
дія| Лисенка; так само й огляд творчої його діяльности. З переказу 
людей близьких до нього, теж від його самого, подаємо нижче біографіч- 
ні начерта...?; ,Складатель сього начерту дає дозвіл покористуватися 
ним, як шановний редактор знайде зручнішим"? Свого підтису автор не 
поставив, однак порівняння тисьма цього рукопису з листами М. Лисен- 
ка стверджує, що він писаний тією самою рукою, отже, стаття у 
з Світі з 1881 р. є, без сумніву, автобіографією Миколи Лисенка. 

Порівнюючи її рукотис із надрукованою статтею, бачимо, що ре- 
дакція скористала з дозволу автора і зробила численні зміни тексту. 
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Здебільша це чисто редакційні і мовні зміни (наприклад, замість ,год' 
надруковано ,рік", замість ,допіро" ,лише що" і т. д.). Інші зміни 
зроблені на те, щоб пом'якшити деякі думки композитора тро себе; 
М. Лисенко тисав тро свої молобечі роки так: ,Талану творчого не ви- 
явилося й трогди" -- у ,Сьвіті" пропущено -- ,й турожиб. Деякі слова 
рукопису відчитано не точно або й зовсім пропущено. Ствердити, чи 
редакція статті і згадана вступна замітка вишйлилми з-тід руки І. Фран- 
ка чи І. Белея, не маємо певних підстав". 

Як співробітникові українських часописів, І. Франкові доводилось 
самому писати її про деякі явища музичного життя, особливо про кон- 
церти пам'яти Т. Шевченка та про вистави українського театру. У 
його рецензія знаходимо згадки і про Лисенкові твори. Так, ще в 1884 р. 
у рецензії з ,Обходу ХХ роковин смерти Т. Шевченка", І. Франко 
тисав: ,Не вдаючись в критику ані в огляд тої (музичної) части вечер- 
ка, ми тіднесемо тілько загальний ентузіязм, який викликало вповні 
убачне відспіванє огнистої і пориваючої композиції Лисенка ,На прю"; 
тісня та, то музикальній части, єсть правдивим нашим гимном націо- 
нальним..." 

Особиста зустріч між М. Лисенком і І. Франком відбулася у 1885 р. 
тід час поїздки І. Франка до Києва. Про цю поїздку писав І. Франко у 
своєму ситтісиїит, тійає у листі до М. Драгоманова так: ,Весною 1885 р. 
я перший раз поїхав до Київа, стараючись склонити тамошних людей, 
щоби помогли заснувати нову часопись літературну. Головна користь 
з тої подорожі була та, що я пізнав людей..." 

З побуту І. Франка у Києві зберігся перший лист М. Лисенка до 
І. Франка, що його тут. подаємо?. 


15 лмотого 1885 р. 


Шановний Добродію, пане Франку! Я навмисне заїхав довідатись, чи 
Ви сьогодня виїздете з Київа і був завіз (Підручник співу за для шкіл на- 
родніх. Але зо слів Варвіари| Йвіанівни) а постеріг, що ще не сьогодня Ви 
тікаєте від нас. Ну, то коли ж? Будь ласка дайте звістку. Коли б нам по- 
бачитись, і я б Вам передав на руки ці матеряли, та ще де-що б сказав. 
У суботу, завтра я не вільний: перша в мене гуртова співка. Може б у 
неділю були ласкаві до мене? 

Сповістіть з ласки 


Ваш М. Лисенко 


Якщо раніше виїздете, то забіжіть хоч серед дня, у 4 у 5-й годині, 
коли я вдома буваю. 


У часі першого перебування І. Франка у Києві М. Лисенко затисуває 
з його голосу галицькі народні тісні. І. Франко простівував ті пісні -- 
очевидячки -- з пам'яти і обіцяв, вернувши до Львова, переслати їх 
тексти. Ці пісні М. Лисенко вмістив у своєму ,Збірнику українських 
тисень". У четвертому витуску ,Збірника" є такі народні тісні, зати- 
сані від Івана Франка: , Про Довбуша" (з другим варіантом), , Ой там за 
горою, за кремінною", ,Плине качур по Дунаю", ,Жалі мої, жалі", ,Бес- 
киде зелений". Справи присилки текстів затисаних пісень торкається 
лист, М. Лисенка з датою 6 червня 1885 р. 
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6 червеця 1885 р. Боярка 


Шановний Добродію, Пане Франко! 


Користую шчасливою оказією привитати Вас щиро и нагадати Вам, 
шчо обіцянка за Вами, Добродію: текст до записаних пісень од Вас мені 
списати и з ласки переслати. Назви пісень Ви собі занотували у книжні, 
а текст мені тепера потрібен єсть. 

Ми живемо літо родиною у Боярці, перша станція від Київа. Адреса 
моя: стіанція)| Боярка (Кіевіської) губіернії)), дача священника Линчевско- 
го. Коли ж доведеться засилати текст пісень, то листуйте просто: Київ, 


Книжний Магазин Б. Корейво с передачею. 
Як же, родимче шановний, ведеться Вам? Як Ваша справа, чи зажи- 


вотіє скоро? Прислухаємось та сподіваємось. Боже поможи у добрім по- 
чині на користь родині! - 

Може -- .., але тільки може й я прибуду сим літом до Львова, як що 
мені родинні обставини дозволять; бажалося б надзвичайно прийняти хоч 
сяку-таку участь в молодечій мандрівці, найпаче ж люд та країну поба- 
чити мені невідому і враз притяженне цікаву мені, интересну; може б що 
перепало й до теки етнографичньої. 

Як що цій гадці попайдує, то буду надзвичайне радий стиснути руку 
Вашу, земляче, а до часу поручаюся памяти Вашій. Щиро Вас шануючий 


М. Лисенко 


Щаслива оказія", про яку на початку пише М. Лисенко, це переїзд 
знайомих любей до Львова, як це бачимо з листа, писаного бвома днями 


тізніше. 
3 червеця, 1885 |р.). Київ 
Шановний Пане Йване! М. 


На вздогін панни Доброграєвої й йійі товариша, студента Київіського| 
Универсітета, болгарина Спиро Гулабчева, шлю Вам цього листа з моєю 
карткою рекомендуючою до славного хорватського мувинисетногратв; 
Кугача",, задля передачи йійі панові Спиру Гулабчеву. 

Тож. з ласки віддайте |йоїму мою картку. 


М. Лисенко 


Як побачимо з подальших листів М. Лисенка 1 зі слів самого Ї. Фран- 
ка, однією з головних тем їх розмов та листування були питання ук- 
раїнського музичного життя, зокрема галицького. Впливові М. Лисенка 
треба притисати те, що І. Франко живо зацікавився цими питаннями, 
три різних нагодах говорив про це і старався навіть зі свого боку віпли- 
вати на натрям творчости і діяльности галицьких музик. Спираючись 
на думки М. Лисенка, І. Франко сам проходить ,азбуку" теорії музи- 
ки, прочитує праці з історії музики та старається виробити собі на 
неї власний тогляд. Провідною думкою Франкових писань на музичні 
теми було прагнення вивести галицьке музичне життя з його вузьких 
рам. 1. Франко один з перших у Галичині звертав увагу на тотребу 
основного і всебічного пізнання українських народних мелодій, закликав 
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записувати їх та студіюватли. Він виступав проти надто однобічного 
культу музики Д. Бортнянського у Галичині 1, врешті, проти плекан- 
ня літератури так званих Іледетіа)єіт. Ця література, писана для 
чоловічих хорів, поширилася з кінцем ХУПІ ст. у Німеччині. Вона мала 
за головну мету служити цілям товариського життя. На галицькому 
терені ці пісні стали спершу-єдиними зразками, на основі якцае комто- 
зитори складали свої твори. Натомість М. Лисенкові, як і І. Франкові, 
важливо було, щоб цей рід музикування не став єдиним чи то головним 
виявом української музичної культури в Галичині. Цьому питанню при- 
свячена цікава замітка, вміщена у львівській ,фЗорі", ч. 23, з 1885 р. 
Замітка додана до рецензії на дуєт Остата Нижанківського , До ластів- 
ки". Автором обширної, але малозначної рецензії був Порфирій Бажан- 
ський, галицький композитор і музикознавець. Питання тро вплив 
народної пісні на композиторську творчість П. Бажанський потрак- 
тував поверхово, плашучи між іншим: ,Обєм народности в музиці єсть 
узкий. Композитор мало би що потрафив, тримаючись тісно обрубу 
народности". ,Мила нам тота вузенька і тісненька одежинка народна, 
бож она нам рідна, дорога, бо она тулить нас до серця; однак она сама 
не вистарчає". До цієї рецензії Іван Франко додав замітку, яку наводи- 
мо тут, повністю: ,В(/исокопов/ажаний! рецензент порушив тут, але 
не пояснив докладно дуже важне і цікаве питанє, важне для цілого роз- 
вою нашої музики. Що розуміє в/исоко|пов(ажаний) рецензент, під ,ці- 
дою народности" в музиці, а що під стилем народним"? Докладна ана- 
лаза, сего питання була б дуже пожадана, тим більше що доси майже вся 
наша галицька музика хорує на нерозумінє того питаня. Говорю се не з 
своєї власної голови, бо числю себе хоч і до горячих любителів, та все 
таки зовсім не до знатоків музики. Слова свої опираю на суді такого 
компетентного чоловіка, як славний нал композитор М. Лисенко, кот- 
рий по поводу квартету тщана) Нижанковського ,Гуляли" ось що між 
ченшим тлише: 

» Є в тім утворі фрази музикальні приятні і нагадуючі подекуди 
народну фразу,- 1 в тім напрямі й треба б працювати, аби визволи- 
тись з пут, німецько-чеської продукції, якою тануть всі майже закор- 
донні утвори словянські. Тут криється головна пиба всіх складателів, а 
найголовніша хороба є в тому, що й Галичани простують сим фальшич- 
вим шляхом. У Вас усіх нема охоти до народної етнографії, нема захва- 
ту до безцінних перел народної устної музи... (Пропущено нечіткі слова 
рукопису). Она одна є оригінальна в строю, в складі, і нею лишень пере- 
нявшись, мож до якогось спасенного наслідку прибитись; інакше всі ті 
квартет... (Пропущено нечіткі слова рукопису). Они ухиляють людей 
од правдивого грунту творчості, не порушують жадної струни жит- 
тя, всі вони мертві. Коли б замісць отих штучних квартетів взялись 
тямущі люде, та розібрали на 3--4 голоси щиро народні пісні Ваші, роз- 
кішні,-- то то був би гостинець правдивий для Ващої спольщеної (тіб 
зглядом, музикальним) публики, котру все тягне од свого рідного. А то 
всі Вали складателі пруться в обійми тої музики найгіршого розбору, 
котра нового вже не прорече нічого". 

Наводжу ті смілі слова не в суд цли в осужденіє кому небудь спе- 
ціяльно, але бажаючи, щоб люде компетентнійші від мене обдумали їх, 
а в разі потреби, в докладнійший дискусії пояснили сю справу"? 
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Прочитавши рецензію П. Бажанського, М. Лисенко написав І. Фран- 
кові листа, з якого бачимо, що М. Лисенко саме за посередництвом 
І. Франка старався впливати на галицьких композиторів. У вступі 
М. Лисенко дякує за надіслання обіцяних текстів народних пісень 


"У Київі стубня 8 1885 р. 
Шановний Добродію, Пане Франко! 


О та й подив же великий мене обняв, а враз і велика вдячність, коли 
я оце ненароком одібрав Вашого листа з цінним текстом. А то був уже за- 
лишив усяку надію. Та я добре тямив, що, Ви оцими часами переживали 
тяжкі зли-години, та відай чи ще й доси викрутились, тож тим я особливо 
ціную Вашу присилку. В найближчім збірнику, який візьмуся видавати, я 
конче до своїх українських додам для знаемости публічної так СРО ААУ 
ні галицькі наріодні) пісні. 

Боже, Боже! Що там тієї штуки й науки ніби зідено, коли прочитаєш 
оту рецензію піана)| Бажанського. Крий мене святий, коли я гадавби ли- 
шень глузувати або що, и навіть прошу -- благаю Вас ниже яким словом 
виявляти мою гадку, бо, що не кажіть, і він і його товариство любе, моло- 
де, чуле, ентузіястичне, дають радість і надію на працю, на замилування 
своїм. Це треба піддержати всіляко, треба зогріти ласкавим словом, напу- 
тити, але крий Боже росхолодити. Ваші сердешні й ходять голубьята по 
стежці звуків, поезії; шукають, та не там; співають -- та не своїм голо- 
сом. От неначе ксіндзи, що висловлюють високі речі про мораль та таким- 
же ненатуріальним| тоном, що аж одбива, одгбнить. Нема, нема у Вас 
реальної школи; без неї і в музиці, і в поезії Ви до віку будете не самими 
собою; все поневірятиметесь по задвірках найпослідущої австрійської 
продукції; колиб-то доброї німецької -- сучасної (дарма, що вона чужа), 
ато тієї панславістичної бездарної мішанини, що вродилася на тлі німець- 
ко-польсько-чеської-теіапве культури. От уже ми -- як не як - - кудиж 
в кращих обставинах поводимось. Часи ці псевдоклассики ми вже не 
зазнаємо; у Вас же вона саме розцвітає. Й тим гірше, що по-при цьому 
всьому у вас така чудова пісня народна. А рецензент розводить, що, ме- 
льодія" народна може надати тему за для вузького розвою. Е, голубе, не 
так міркуєш: переймися тисячами цих мелодій, та свою артиллерію знан- 
ня й форми европейської до міста приклади; утвори ессенцію з усього, 
прольи свою власну индивидуальну творчість на кгрунті усього винесено- 
го, вичитаного, перечуствованого, та тоді й жалійся, чи вузька, чи широ- 
ка стежина тобі виникає з усього. 

А то по шаблонах казенно-австрійських ходиш, свого біг-ма, нич не 
знаєш, а на долю ремствуєш.- Знаєте, от який я запеклий, фанатичний, 
можу сказати, народовець, а учитись музиці по великих зразках россій- 
ської штуки ніколи не відмовлюсь; тільки я придивлюся, полюбуюся, в за- 
ласся впаду от сполуки чудової форми з чисто народіними) елементами у 
Глинки, Даргом(/ижського), Римского Корсакова, Мусоргского, а до свого 
повернуся, щоб творити по тих напрямках. У Вас цих зразків нема. Нема! 
У Вас або чудна (хоч і велика) німещина, або людово-поточна 1 теж не на- 
родна польщизна послугують за зразки; нема Вам у кого вчитись, нема до 


чого придивитись-- То хочаб же по сяких-таких українських зразках 


руководились, бо ці ж зразки суть продуктом оттакого реального відно- 
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шення до штуки і наслідком висліджування по тих великих зразках су- 
сідньої і чистої славянської штуки. Хотів би, Добродію, дуже причинитись 
до помочи Зорі у такім напрямі, як ось ми з Вами розмовляємо, та й боюся 
обіцяти, бо загруджений такою силою роботи, що навіть творчості рідко 
коли віддаюся.--- Як що трапиться змога, то - - вірте слову -- не піймуся 
на хитрощі, не залищу написати й відослати. 

А тим часом, нехай молодики пишуть; хай пишуть, аби не спали, хай 
працюють, а чей виробляться, додумаються, як у кого горитиме талан, 
здібність, кибета. А про те треба б яким небудь способом прочитати йім 
п Руслана", ,'Кизнь за царя" -- Глинки; ,Русалку" Даргомижекого, , Пско- 
витянку", ,Снігурочку" Корсакова; ,Бориса Годунова? й ,Хованщину" 
Мусоргекого; (по части ,Опрічники" Чайковского), треба б деякі твори 
Бородина -- хоч би його симфонії простудіовати.-- Біда ж, що далеко, -- 
раз, а по друге, злидні, а це не аби яких і грошей коштує. 

Та хоч би крім моїх збірників укріаїнських) наріодних) пісень вони 
придивлялися, як збірані й оброблені пісні великоруські у Балакирева, 
Корсакова, Чайковського; то може б и у самих оскома б набігла б зібрати 
і так музично упорядкувати--- А то щож справді кидатись у квартети са- 
льонові (а все польська культура збива), коли під ногами нема кгрунту, на 
що опертись. Що ж ти нового скажеш, чим здивуєш, коли з здорового, сві- 
жого джерела не напився, та ще Й охоти не маєш? 

Коли ж вганяємось за потужною національністю. Однаково не наздо- 
женеші, бо та народність раніше жила, і не при таких сумних обставинах 
жила, мала змогу розвиватись. Он тепер вона і за Демократізм узялася, і 
на полі штуки відбивається од фальшивих стежок, якими до недавна про- 
стувала. А ти, вганяючись за дядьком, губиш по дорозі те, що мав би при- 
властити, чим живитись.-- Кинь усе те; роби по тиху діло; дарма, що з 
початку, зачинай з абетки, та не прися мерщій у дорослі люде, коли ще 
єси півпарубочим, бо тільки передражнюєш старших; собі ні слави, ні 
вжитку, а од сторонніх справедливий посміх.-- 

Провадьте, голубе, між своїми молодиками такі гадки: все шану, го- 
лос, вплив на Йіх маєте. Верніть йіх до елементів, хай гризуть, товчуть 
свою абетку у штуці, та оглядаються на сусідство, котре вправді у цій 
справі, Боже, які кроки великі, шановні зробило. Бо инакше воріття не 
буде. 

Накажіть мені зараз вислати ,Гуцула" й ,Гуцулку" поштою; я гроші 
теж вишлю". 

"Кобзаря"!9 треба б розібрати гостро, бо це старші брали частку утво- 
рами, і народна пісня там в розкладі майже нічого не представляє, а все 
штучні квартети (!). А Бояна! я й в руках не мав. Напишіть, що коштує 
і де його здобути, зараз випишу. 

Жінка моя дякує за память и теж щиро укланяє. 
Щиро прихильний до Вас 


М. Лисенко 


У взаєминах М. Лисенка з І. Франком важливе значення мало зна- 
йомство і листування їх обох з Михайлом Драгомановим. У листат 
М. Драгоманова до І. Франка кілька. разів згадується ім'я М. Лисенка, 
між іншим, згадується його лист, від 4 (16) січня 1886 р., де М. Лисенко 
(М. Драгоманів зве його , Микола Мизісиз") гарячими словами закликає 
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М. Драгоманова не закидати й не цуратися праці ,над народним мате- 
ріялом'". Кореспонденція М. Драгоманова з М. Лисенком велася не раз до- 
рогою через Львів при посередництві І. Франка. У листі від 11 латого 
1887 р. І. Франко писав М. Драгоманову: , Лист, Ваш Лисенкові вона |дру- 
жина І. Франка| передала, а для чого Ліисенко| Вам не обтисав не знає. 
Лисенко! збірається приїхати до Львова уча концерт. в памяти Шевчен- 
ка, так тобі може й натише що небубь"ї", У тому році писав І. Фран- 
ко М. Драгоманову, що його листи старатиметься передати в Київ: 
»Спробуємо через музику, бо з ніким другим не маємо в Київі зносин" 18, 
Останні слова вказують, що зв'язки І. Франка з М. Лисенком мали важ- 
ливе значення для взаємин І. Франка з цілою київською громадою. Знає- 
мо, що М. Лисенко належав до найдіяльніших членів так званої »Старої 
Громади", його зачисляють до ,комітету 1217, що стояв у її проводі". 
Як можна догадуватися на основі листування, Микола Лисенко займав 
у полеміці, що велася між київською ,Старою Громадою" 1М. Драгома- 
новим, примирне, хоч не безкритичне становище. 

Для характеристики М. Лисенка як громадського діяча зв'язки з 
І Франком, як 1 з М. Драгомановим, мають велике значення. Своїми 
зв'язками з закордоном, з двома визначними українськими постутповими 
діячами М. Лисенко наражався на переслідування з боку російської вла- 
ди. З цієї небезпеки збавав собі добре справу М. Драгомачнів, коли тисав 
до І. Франка: ,не знаю, як у Вас там стоїть спрача комунікації з 
Київом (я все трепешчу, що от-ст, ,накриють" Й, В одному з листів 
до М. Драгоманова писав І. Франко у 1891 р.: Вчора дістав лист, від 
жінки, що їхати мені, ані нікому з Галичан до Київа тепер зовсім не 
можна і навіть їй там обмінятися листами з ними не можна, так усі 
бояться", У таких обставинах у добі, коли Росія вела незвичайно 
гостру тротшукраїнську акцію, діяльність М. Лисенка, і особливо 
постійне підтримування зв'язків з Галичиною, характеризує його як 
одного з найбільш твердих і невгенутих у своїй поставі діячів україн- 
ського культурно-національного життя. 

Після першої поїздки І. Франка до Києва у 1885 р., вдруге зустріча- 
лись І. Франко з М. Лисенком зараз-таки наступного 1886 року. У трав- 
ні того року І. Франко поїхав вдруге до Києва. Про його побут, у Києві 
є широка згадка у листі ,Старої Громади" до М. Драгоманова??. Повер- 
нувшись з Києва, І. Франко пише тро свою поїздку М. Драгоманову. З 
одного з листив довідуємось, що в Києві І. Франко бачився з М. Лисенком 
кілька разів'З, Імовірно, в тому часі Микола Лисенко перегравав І. Фран- 
кові з фортепіанного витягу частини своєї великої історичної опери 
»Тарас Бульба", над якою саме у 1880-х роках працював. Про це буде ще 
мова далі. 

У порівнянні з попереднім роком, з якого збереглися. чотири листи 
М. Лисенка до І. Франка, з 1886 р. не маємо ні одного. Щойно з кінцем 
березня 1887 р. М. Лисенко пище листа, адресованого до дружини І. Фран- 
ка. Зміст, цього листа цікавий. З нього пізнаємо, як добре та правиль- 
но бачив М. Лисенко явні й приховані засоби, якими російська влада ста- 
ралась ослабити український культурно-національний рух. Далі вказує 
цей лист на те, що Микола Лисенко зносився з молодими галицькими 
музиками, видавцями ,Музичної бібліотеки", саме за посередництвом 
Івана Франка (,хай молодики, або й Ви з їх голоса сповістіть мене, чи 
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до вподоби стали їм ті музичні знадоби, які я переславєм через Вас" )73. 
Врешті, у листі від 30 березня 1887 р. маємо дані до концертної біяль- 
ности М. Лисенка у 80-х роках. 


30 березоля 1887 р. 
Київ 


Вельми шановна Добродійко, 
лані Ольго Хведоровно! 


Через силу зібравємся до Вас окликнутися, и то через страшенну, не- 
всипущу працю коло концертів, яких давєм у піст аж два: йіден хоровий 
у Купецькій салі, а другий власний свій у театрі. Обидва концерти були, 
по сучасному крахові россійскому грошовому, не повні (кат-ма грошей, а 
концертів у сім році безліч, та ще й німецька з Москви труппа з Поссар- 
том), але все ж білше половини, а витано й приймано дуже привітно, буч- 
но. 

Останнього концерта посилаю Вам і програм, а Ви, де слід і можна, 
покажіть, висвітіть, надто молодикам. 

Враз з сим засилаю Вам і любому Вашому чоловікові свою фотогра- 
фію, а другу молодим патріотам, видавцям музичньої бібліотеки, котрої 
вони давно просили. На опак прошу й Вас з паном Йваном свої фотогра- 
фії мені надіслати, а молодих питомців группу, щоб негайно заслали. 

До того, хай молодики, або й Ви з їх голоса, сповістіть мене, чи до 
вподоби стали їм ті музичні знадоби, які я переславєм через Вас; чи пак 
мають вони з їх покористувати у своїх виданнях. Щось замовкли вони, 
вуста свої посклепляли, або -- пожальсь Боже! - - може, чи й їх в тім про- 
вина? Може, поштова опіка завважила за найкраще знищити листа, що 
єсть дуже можливе й правдоподібне. 

Як би Ви знали, що робе цензура з укріаїнською| продукцією, то аж 
гидко згадувати. Більш як 2 місяці я заслав текст укріаїнський!| того, що 
малисьмо у концертах співати, бо без цього не дають дозволу. Вже ж ми 
й одспівали своє, вже Й спочили Й забули, а з тієї золотої Пальміри ні 
слуху, ні послушання. Щоб же було, колиб урядові за свято сповняли все 
те, що писано Й наказувано? Життя б не було! Й ось, я сподіваюсь, роз- 
рішення прийде на великдень, коли концерти нікому не потрібні, за то 
цензурний заклад вважатиме, що він спасає отечество од небезпещної 
хахлацкой сепарацій, помщається тим, що промовчить з рішенням, а 
пришле в той час, коли нікому в тім потреби не буде, 

А що стрижуть на літеріатурних)| утворах, надто ж на драматичніх, 
то й не розказати. Що є де талановитшого в утворах, все те забороняєть- 
ся, що є найслабшого -- геть у світа пускають-- На українському спі- 
знанню літературному, духовому, художньо-артистичному цензурні чинов- 
ники відкрили спеціяльне поле ,спасенія отечества", для чинів, субсидій, 
орденів безаппеляціонно чинять які зможуть кривди, утиски... 

Ну, годі з цим добром розводитись! 

Що пан Иван порабляє? Що митикує, що пише? Щасти Боже Вам 
доброго становища й здоровья. 

Щиро шануючий Вас 


М. Лисенко 
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Посилаю 2 фотографії: звідоміть, яка краща й блища до орігіналу. Як 
що, то міг бим й заміняти. 


Після цього листа у листуванні М. Лисенка з Ї. Франком і його дру- 
жиною зайшла кількалітня перерва. Ї в тому часі М. Лисенко цікавився 
літературною і видавничою працею І. Франка, як про це свідчить його 
лист, до В. Лукича від 15 грудня 1893 р., де М. Лисенко пише про про- 
граму нового журналу, що його починав видавати І. Франко (,Житє і 
Слово"). Програма Франкового журналу М. Лисенка дуже зацікавила. Про 
»Житє і Слово" згадується теж у пізніших листах М. Лисенка (,вель- 


є. 


ми б бажали читати и тіддержати Ваше видання ,Життя й Слово"; 
лист, 6їд 1895 р.). 

Як уже згадано, І. Франкові доводилось у зв'язку з його журналіст- 
ською працею писати не раз і про виконання творів М. Лисенка. У тіз- 
ніших роках, починаючи з 90-х років ХІХ ст., стрічаємось з такими 
тписаннями І Франка про М. Лисенка, які, хоч мають на собі ознаки 
газетної тринагідности, все ож свідчать тро те, що І. Франко знав і 
живо цікавився творчістю Миколи Лисенка та старався виробити собі 
на неї власний тогляд. Рівночасно І. Франко використовував різні наго- 
ди, щоб своїми думками ділацтись із ширшими колами читачів. Однією 
з нагод була музично-театральна вистава, що відбулася, у Відні в 1892 р. 
Для відвідувачів вистави видано німецькою мовою брошуру тро польську 
музику й театр. І. Франко, тоді співробітник щоденника ,Китіет 
Ілрошзвкі", переклав для його читачів ту частину брошури, що обіймала. 
нарис історії польської музики, натисаної доктором. Ф. Биліцьким. Од- 
нак І. Франко не обмежився, самим перекладом нарису, а доповнив його 
даними про українську музику і вмістив на сторінках згаданого щоден- 
ника тід заголовком ,Мигука роїзКа 1 тивзка"?. Таким чином постав з-під 
пера І. Франка короткий нарис історії української музики? Про Мико- 
лу Лисенка згадує І. Франко тередусім між збирачами українських 
народних тісень: ,На згадку заслуговують ще два українці: Рубець ї 
Микола Лисенко, головно ж останній видав кілька витусків своєї збірки 
українських народних тісень, в якій знайшлися найкращі перлини укра- 
їнських народних мельодій" (,Китієт Ілоошякі", ч. 240). Обговорюючи 
музику ХІХ ст., пише І. Франко про М. Лисенка як найвизначнішого 
українського композитора: ,Лисенко, взявши початкову науку у Марко- 
вича??, студіював якийсь час у ляйтцізькій консерваторії; тепер прашює 
в Києві вчителем музики 1 співу. Є це дуже плідний композитор, могут - 
ній талант, людина незвичайно шляхетна й симпатична. Про його 
збірники українських народних мелодій я уже згадував, але згадаю тут, 
ще раз, головно ж про ті, які він вибав у свойому мистецькому отрацю- 
ванні з фортетіянним супроводом, перетворивши ті летючі діти укра- 
їнських тіль 2 степів у справжні артистичні перлини, все ж із захован- 
ням цілої їхньої первісної свіжості 1 запаху. Сміло можна сказати, що 
саме ті опрацювання народних тісень добули йому найбільшу тотпу- 
лярність і залишуться найбільше тривалим пам'ятником його діяль- 
ності". і 

Лисенкові твори до текстів Т. Шевченка називає І. Франко наскрізь 
оригінальними й мистецькими композиціями. Далі І. Франко тише: 
»Тисенка слушно 1 без затеречення треба вважати за творця україн- 
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ської опери. Що правда, справжньої орета зетіа він досі не дав. Його обі 
досі опубліковані опери ,Різдвяна Ніч" (що кілька разів ставилася в 
українському театрі у Львові) і ,Утоплена?, не зважаючи на численні 
трикметл мелодій і гармонізації, не показують ще таланту Лисенка у 
його цілій повноті і зробить те щойно велика опера ,Тарас Бульба", 
уже майже викінчена, але досі не ставлена. Її поодинокі розділи, котрі 
я мав нагоду прослухати (перший акт у фортепіянному витязі відігра- 
най, самим композитором та дума про бурю на Чорному морі, барито- 
нове сольо) роблять незвичайно сильне враження". 

На закінчення своєї статти про польську 1 українську музику пише 
І. Франко, що в порівнянні з М. Лисенком галицькі композитори замало 
користають з народної музики. 

Після семилітньої перерви листування М. Лисенка з І. Франком 
нав'язується знову у 1894 р. Спонукою до цього була справа видання 
перекладів Панька Куліша з творів Шіллера й Шекспіра -- справа, іні- 
ціатором якої був Микола Лисенко. Як читаємо в листі від 15 листо- 
тада 1894 р., М. Лисенко довгий час заходився, щоб довести до друку 
Кулішеві переклади з Шіллера і Шекспіра. Зазначимо, що оригінальну 
творчість ї перекладну працю П. Куліша М. Лисенко цінив дуже висо- 
ко. М. Старицький, пишучи про своє спільне перебування з М. Лисенком. 
у молобих роках, згадує, що Куліщеві твори, передусім ,Чорна Рада", 
зробили на ниж обох сильне враження своїм змістом і -- головно -- 
мовою; вони прочитували їх і захоплювались кожною фразою?" Сам 
М. Лисенко, що був з П. Кулішем у близьких особистих зносинах, писав 
у 1869 р. в одному із своїх листів до П. Куліша: , Ми, як бджоли на мед, 
кинулися, до Вашого дорогого утвору"?3. Лисенкові заходи у справі дру- 
ку Кулішевих перекладів закінчились у 1894 р. успішно: йому вдалося 
добути потрібні для видання гроші, і він, від імени київського гуртка, 
що займався цією стравою, звернувся до Івана Франка з пропозицією 
взяти на себе редакцію і завідування виданням. Листування в цій спра- 
ві є головною темою кореспонденції М. Лисенка з І. Франком від 1894 р. 


Київ, 

Ріоку) Біожого) 1894. 15 / ХІ. 
ІВулиця) Маріинско-Благов'єщенская, 
дім! чомері 89 

Никі(олаю) Витал/ійовичу| Лисенку 


Вельми поважний Добродію пане Иване, Після довгого, давнього про- 
мовку довелося мені до Вас озватися, та ще й з любою миссією. 

Маємо способність видавати цінні переклади з Шекспіра, Шіллера й 
инч(их)| Куліша. На самперед зачнемо з ,Вільгельма Теля" Шіллерового; 
рукопис ,|Вільгельма) Теля" на разі знаходиться у Львові, у діобродія| 
Олександра Барвінського, другими словами, певне, в редакції »Правди", 
куди була заслана нашим земляком Тимченком. Цей Тимченко був 
особисто у Куліша на хуторі и випрохав у Куліша за для ,Правди" 
його переклади світових творів. Унявши на самперед н|Вільгельма| Теля", 
він запитав Барвінського, чи згоден той друкувати ці переклади у ,Прав- 
ді", и, коли одібрав на теє згоду, вислав йому рукопис у| Вільгельма! 
Теля". 
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Нім він встиг усе теє проробити, коли впав до його рук знов лист від 
Куліша, у якому він бере назад свій дозвіл и каже, що оддасть усі й 
дальші свої переклади до друку, але під умовою, щоб вони виходили 
окремими томами, як от 1-й Його том рониенуЮВИЮ творів, що зявивсь у 
Львові з друку кілька років назад 

Дей лист і Кулішева заборона друкувати його переклади по часопи- 
сах и додатками загальмувала була усю справу. 

Тимчасом я довго вже пильнував це діло и близько брав до серця, що 
така чільна праця не бачить світа. 

Шукав, бентеживсь и нарешті -- відшукав способи и змогу видавати 
один том за другим перекладів Кулішевих з світових творів драматичніх. 

Товариство, Вас глибоко шануюче й почитуюче, уповажнило мене 
вдатися до Вас, Високоповажаний Добродію, узяти на себе труд відати 
усю тую працю видавництва Кулішевих перекладів. Позаяк рукопис 
уЇВільгельма| Теля" знайдується на разі у Львові у Барвінського, то з єї 
й починати друк не гаючись ні трохи. 

Друкувати в 1200 примірниках на такім папері и в такому форматі, 
яким вийшов 1-й том Куліша , Шекспірових Творів" (, Отелло", ,Кресіда" 
и ,Комедія помилок") 1882 р. в тім же закладі друкарні ТІоварист|ва 
им. Шевченка. . 

Товариство улещує себе надією, що Ви не відмовите взяти на себе 
участь в тім ділі и навіть переглежувати часом передмову, чи немає 
инколи неприятного духу якого. Рахунок всього друку треба зробити у 
друкарні и вислати до мене. Поможи ж Боже розпочати діло гоже. Прошу 
Вашої любої одповіді. Шановній пані Ользі широкеє витання й поважан- 
ня. Щиро шануючий Вас 


М. Лисенко 


Враз з сим пишу листа до Тимченка в Чернигів, щоб він негайно 
писав до Барвінського и наказував передати рукопис з(Вільгельма| Теля" 
до Ваших рук, бо без того віруючого листа Біарвінський| -- й чого добро- 
го и не віддасть Вам. 


Не одержавши відповіді, М. Лисенко натисав до І. Франка вдруге у 
тий, самій справі. і 


30 / 118194 в. Київ 


брав Гвулиця) Маріинеко-Благовфщенская, 
дГімі Ніомері. 89 


Високоповажаний Добродію! 


Дивує мене дуже, що на мого листа, писаного вже більш як два тиж- 
ні, змісту вельми важного, Ви й доси не одмовили. Чи одібрали пак ви 
його? Силкуюся знов Вас турбувати й просити в имени Товариства взяти 
на себе труд вести видання клясічних перекладів Куліша з з Шекспіра, 
Шиллера й инчих авторів. 

Я Вам писав в передущому листі, на який не мав одповіди, що коли 
Ваша ласка и згода на тоє, то щоб почати з ,Вільгельма Теля" Шиллеро- 
вого; рукопись ця знаходиться ві Львові у діобродія) Барвінського; на 
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оддачу того рукопису до рук Ваших вже написано давненько й лист од 
діобродія) Тимченка до Барвінського. Вас я прохав у листі свому піти до 
Барвінського, узяти рукопис, зробити рахунки видавницькі, сповістити 
мене про потребу й кількість грошових видатків та й порушити друк. 
Писав, щоб друковати 1200 примірників, на доброму папері, такому, на 
якому друковано Ї том Шекспірових творів у перекладі Куліша. 

Одже, на все це, кажу, не мав я від Вас ні найменчої одповіди. Спо- 
діваюся, що засилаючи тепер листа рекомендованого, буду мав певність в 
одповіді Вашій, Шановний Добродію. 

Шановній Добродійці, Ользі Хведоровній, сердешне кланяюсь и ви- 
таю, здоровлячи її з одружінням сестри: маємо допіро фамилію индиків, 
а може, бог дасть й индичат діждемось. (Гнатовича, бачте, прозвали в 
жарт индиком через його запальну вдачу). 

Сподіваючись в найскоршім часі милої й спріяючої одповіди Вашої, 
здоровлю Вас щирим витанням й шанобою. 


М. Лисенко 


Одержавши від І. Франка його згоду на редагування 1 догляд за дру- 
ком Кулішевих перекладів, М. Лисенко відписує листом від 12 грудня 
1894 р., де торкається й інших справ, між іншим, нової авилі цензур- 
них протмукраїнських утисків. 


12 грудня (18194 р. 

Київ 

ГВулиця| Маріинско-Благовйщенская, 
дім) Ніомер| 89 


Я й не сумнівався, Високоповажаний Добродію, в Вашій щирій, пат- 
ріотичній готовості, коли звіряв бажання своє враз з товариськім, обтя- 
жаючи Вас такою просьбою. Спасибі, за здалегідь спасибі за прийняття на 
себе труда. Ваші розумні и повні практичнього розмислу доводи про 
друкування не що инче могли викликати у товариському колі, як повну 
згоду з усіма домислами. ЕгБо, прийнявши з рук діобродія| Барвінського 
рукопис , Вільгельма) Теля" Кулішевого, просимо приступити негайно до 
друку його, згідно з усіма точками, що були визначені Вами, то б то: в 
кількості 600 примірників, без наголосів (хиба в виключних словах) и не 
так широко, як у І т|омі) Шексіпірових| творів, не більш як одну шпонку 
кладучи межи стрічок. Але щоб формат і вся окільна сторона видання 
була така сама, як у І томі, тим же шрифтом, все -- все до щенту так 
само, як там. Уваги Ваші що до близкости перекладу до оригіналу, а теж 
и про передмову для нас будуть вельми цінні и пожадані. Книжка ця 
(,В(їльгельм) Тель") буде друкуватися одна, осібна, бо це ж переклад з 
Шиллера, а П тіом)| Шексіпірових) творів, складаючийся з трех утворів: 
»Король Лир", ,Кориолан" и ,ШПриборкана гоструха? -- рукописі, які у нас 
в руках, вишлються Вам, Добродію, коли вийде з друку ,|Вільгельм| 
Тель", и коли ми в спеціальній комисії не передивимось теж вартість пе- 
рекладу, порівнавши його з британським первотвором и, зробивши уваги, 
не перешлемо разом усе до Вас задля друкування, бо не сподіваємось, 
щоб діобродій)| Куліш згодився на перероб. 

Отож -- Бог у поміч! 
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Що у Вас, скажіть будь ласка, сталося з ц(аном) Шухевичем Володи- 
миром. Я йому заслав свою цілу кантату для хору, 5010, присвятив усе це 
Товариству ,Боян" и переслав йому, яко голові Товіариїіства, а він ось 
уже два тижні хоч би пару з уст?? Я вже й не знаю, чи висилати й орке- 
стровий провід, коли так голова замовк". 

Про завьязання комітету для збору й видання народних мельодій, я 
тільки щирим серцем можу радо привитати и радий був би мати те 
видання в руках". | 

Яким би шляхом безпечне можна б мати и пренумерувати Ваше 
рЖиття и Слово"? У Київ ніщо не доходить. Хиба через провінцію. 

. Треба Вам знати, що цензура россійська з новим царюванням стала 
скажена і люта, як ніколи доси. Дійшло вже до того, що забороняють зви- 
чайні збірники битових пісень, щоби ні звука по українському. Вони 
стремлять до повної заглади слова, звука, що тільки тхне українським. 
Поки що ще є дорога скаржіння через усі градації до царя, але .. чи помо- 
же це проти невхильної політики?! 

Пані Цановній Ользі Хведоровні и Вам моє серде|чне| витання і по- 
здоровлення з Різдвом Святим. Дай Боже щастя, здоровля, поспіху такій 
доводній енергії, як Ваша. Земляки усі щиро уклоняють Вам и дякують 
за ласку. Щиро прихильний до Вас | 


М. Лисенко 


Друк першого наміченого перекладу П. Куліша (Шіллера , Вільгельм 
Тель") довелося відкласти, незважаючи ча те, що друкувати його вже 
було вирішено, і М. Лисенко сподівався, що книжка скоро появиться. З 
кінцем грудня 1894 р. або з перших днів січня 1895 р. зберігся його 
короткий лист, -- білет з надруком ,Николай Витальевич Лисенко" -- 


такого змісту: 


Здоровлю Вас и шановну жінку Вашу, пане Йване. Дайте вістку чи 
друкуєте, чи вже може й видрукували ,Вільгельма Теля" Кулішевого, Чи 
потрібні гроші, и як йіх подати, минаючи Вашу особу з-за безпечности, бо 


хто зна.-- 
Очікуючи скорої одповіді 


Ваш М. Дисенкої 


Відкласти друк ,Вільгельма Теля" радив І. Франко з тиж причин, 
що Шіллерова драма появилась уже раніше в українському перекладі", і 
що саме у 1895 р. ,Зоря" збиралась друкувати інший переклад Б. Грін- 
ченка. У зв'язку з цим тисав І. Франко до М. Драгоманова в листі від 
Ісічня 1895 р. ,Діло сего друкованя опинилось в моїх руках, та зараз 
початок висодить такий, що я й не рад; ,як на злість виходить таке, 
що ,Віільсельм) Тель" є вже друкований в перекладі Киїцикевича"; ,Я 
натисав у Київ (переписку зо мною веде Лисенко) про сю обставину"". 
Відповідь на це дістав І. Франко щойно в листі від 31 травня 1895 р.; 
після цього листування в справі друку Кулішевих перекладів зійшло на 


дальший плач аж до 1899 р. 





324 ВАСИЛЬ ВИТВИЦЬКИЙ 





31 мая 1895 р. Київ 


Вельми шановний Добродію, Пане Йване! Здоровлю Вас од щирого сер- 
ця и жінку Вашу шановну. Користую писати Вам з доброї нагоди відізду 
Шановних| гостей дорогих наших, паній НІухевич з доньками, и панянок 
Окуневських, котрі причинили нам невимовну радість и щастя пробуван- 
ням у нас, у Київі. Водили й водили йіх, де змогли и як змогли. Товарист- 
во теж стало на тому, що згодилося не друкувати Кулішевого , Вільгельма 
Теля". Для того прошу Вас негайно вислати його до мене у Київ. 

Вельми б бажали читати и піддержати Ваше видання ,/?Миття й 
Слово" та як це зробити, як його побірати. 

Спішу закінчити. 

Хай Бог щастить у спасенній праці Вашій. 

Вас и жінку ще раз здоровлю од серця 


М. Лисенко 


Єдиний лист М. Лисенка з 1897 р., адресований до Ольги Франко. На 
її прохання М. Лисенко вистарав, за безкорисною допомогою Л. Л. Са- 
мійлович з Чернігівщини, вишивані сорочки для Івана Франка ї в своєму 
листі звертається у справі їх переслання до Львова. 


Київ. 8 мая (18197 |р.) 


Цановна Добродійко, Пані Ольго! Довго -- довго не одповідав Вам на 
листа, що писалисте з грішми. 

Трапилося мені, клопочучись у тій справі, запитати добру мою зна- 
йому Нані обивательку Черниг(івської| губіернії), як найлучче зробити 
Ваше замовлення. Одже вона, добра душа, ухопилась за цю гадку и ска- 
зала, що вона все це зробе. Й справді зробила аж 4 сорочки вишивані на 
груди, коміри й чохла и додала, передаючи мені на руки, що за усю пра- 
цю не візьме Й шага; хай, каже, діобродій| Франко зносе на здоровья та 
памьята шануючу його вельми землячку, піані) Самійлович. 

Док" оце ж я й питаю Вас, як його зробить, яким методом переправи- 
ти до Вас ці вишивання, разом з іми й гроші ваші? Чи не буде якої наго- 
ди звідти, чи просто поштою? Ждатиму Вашого наказу. 

А де маєте літувати? Ми поки нікуди не вибіраємось, та чи й вибери- 
мося. 

| Читали в смак розправу у ,Буковині" про Франка, якого кленуть и 
ляхи, й свої". 

«Перекажіть йому від мене моє найщиріше витання й шанобу за його 
невтомну, щиру, правдиву працю й боротьбу супроти овечих темперамен- 
тів синів Руси. 

Як би переправити сюди через оказію кілька примірників мого Гуса 
(хор)?»; потреба є, а ні жодного екземпляра. Чи не йіїхатиме часом Мако- 
вей до Київа у літку? Така чутка є. 

Кажіть же, пишіть, що робити з тим вишиванням? 

У купі з цілою родиною витаємо сердешне Вас. 


М. Лисенко 


ж - 
Нечітке слово. 
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Найближчий лист М. Лисенка до Івана й Ольги Франків походить з 
кінця 1893 р. У ньому згадується тро листування дружини М. Лисенка 
Ольси Антонівни з Липськиг із Ольгою Франко; у Франковому араіві 
збереглися з їх листування. дописка до листа М. Лисенка від 14 квітня 
1899 р. і один окремий. лист, без року. Як бачимо зі змісту, цей лист 
походить з 1898 р.9 У листі Ольги Лисенко цікаві думки тро хиби то- 
гочасного українського театру і тро епроби вийти поза коло ,сорілки 


через міру" і,тлясок" у драмі. 


14 падолиста (1898 р.| 


Вельмишановна Ольга Федоровна. 


Дуже дякую за фотографію Вашого чоловіка ,хоч маненьку", але-ж 
сподіваюся незабаром одержати від нього такого великого портрета, яки 
Ви бачили у нас у кабинеті -- Драгоманова. Попросить його невмисне зня- 
тися і як трапиться яка нагода, переслати мені до Кіїїва -- скільки кошш- 
тувати-ме, Ви напишіть, і я зараз-же одишлю Вам гропії. 

От до речі: просять добродія Франка прислати у »Кіевску Старину" 
историчні і етнографичні праці -- друковатимуть по українському. Кни- 
жок ваших, Ольга Федорівна, В. Б. |Антонович| не одержав, мабуть, цен- 
зура зіла. Він каже, що говорив Вам, через які) срок можно безпешно 
надіслати, а тепер нема жадної книжки, що робити? А як придуть, то 
кому гроші платити, чи В. Б. |Антоновичу|, чи одіслати Вам? Напишите. 

А у нас і досі ні одного юбилею не справили, чогось позамерзали, хоч 
і мороз не давить. Які у нас тепер чудові погожі дні, от колиб гуляти з 
Вами по над Дніпром! Памятаєте, як ми лазили по мокроті та згадували 
про усяку всячину? А коньяк зберегатиму аж до Вашого нового приїзду... 

Чи вир)шли з друку , Гри оповидання"? І як їх дістати. Що у Вас ще 
іе нового? Старицькі) написав чудову историчньу драму зОблога Буши" -- 
але не доросли наші труппи до виконанньа таких творів. Чогось у них де- 
мократизм переходить в вульгарність -- і як доводиться мальувати на 
сцені историчнього типа або інтелігентного -- актор пасуе. Тепер у нас 
труппа Саксаганського -- провадить серьезни) репертуар, чисти), там Ви 
не побачите пошлості, горілки через міру, ,плясок" у драмі - - але все ж 
мусить робити уступки публиці -- ставить улюблені пьеси - - бо инакше-б 
пропав з голоду -- не виросла ще наша публика. 

Намолола я Вам тут з 3 короба, забувши, що це не розмова, а лист. 
Пишіть усе, що у Вас робиться, як не з книжок, то з листів будемо знати. 

Цілую Вас міцно, бажаю здоровля. 

Привіт і бажанньа здоровля, і довгого віку Франку, наїсимпатичньой- 
шому письменникові, авторові , З вершин і низин" і,фзЗівялого листу". 

Щоб вистачило у нього ще багато сил тішити нас такими чудовими 


творами. зр 
| О, Лисенко 

У згаданому вже листі М. Лисенка з кінця 1898 р. знову. згадується 
про заходи щодо друкування Кулішевих перекладів. 
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Київ. 22 студня 1898 р. 
ІВулиця| Маріинско-Благовіщіенська|, 
Ніомер| 95 


Шановне Добродійство, панове Франкове, пане Йване й пані Ольго. 
Здоровимо Вас у двох із жінкою з наближаючими святами Різдвяними. 
Поздоров, Боже, з родиною бути усім здоровим. Ольга Антоновна |Лисен- 
кова| збулася віри у Вас, п(ані) Ольго. На два її листи Ви й одним не озва- 
лися. Так що вона не тямить, чи буде що з тієї обіцянки, якою Ви Її 
обдарували, що вишлете обіцяні книжки через В(о|л/одимира) Бон(іфа- 
тійовича| Антоновича. Як, що на це Ви скажете? Будемо сподіватися 
одповіди хоч у прийдешньому рокові. 

Перекажіть з ласки діобродію| Шухевичу, що коли минула потреба 
партітурі до Наталки, то щоб на опак вислав мені. 

Гадаю пренумерувати ,Вістник" на 1899 рік, та й не знаю, яка пев- 
ність, що доходитиме на одресу мою власну. Бо чую, скаржуться люде, не 
доходять де неякі книжки. Тут, мабуть, провина редакції, бо инчі знов по- 
бірають усенькі книжки. Якийсь нелад є у експедиції редакційній. Зніміть 
же печать з вуст своїх и промовте щось потішаючого. 

Живемо, рухаємось по змозі, в сфері обставин, ждемо гостей на 
Різдво. Небагато продуктивної роботи, але й не хоруємо на недбалість. 
Федоровському в Петербурзі затвердили статут на ,благотворительное 
общество изданія общеполезньжь и дешевьіхь книгь вь ціли прийти на 
помощь религіозно-нравственному розвитію и економическому благосо- 
стоянию малорусскаго народа". Що сей сон" означа? Яка тут буде мова? 
Чи не залежатиме усе від чоловіка, який стоятиме на чолі цього товарист- 
за?", Як що доведеться друкувати Шекспірові твори Куліша, то за поміч- 
чю и дослідом пана Йвана. 

Витаю щирим серцем Вас обох. 


М. Лисенко 


У 1899 р. справа видання перекладів з Шекспіра стає знову актуаль- 
на, 1 у зв'язку з тим листування М. Лисенка з І. Франком, оживлюєть- 
ся. У першому листі з того року М. Лисенко просить прислати доклад- 
ний обрахунок видатків, зв'язаних з плачовим виданням. У ньому є й 
згадана вгорі дописка Ольги Лисенкової. 


Київ. 12 цвітня 
(18199 р. 


Високоповажана Пані -- Добродійко, Ольго Хведоровно! 


На сам перед здоровлю й витаю Вас з глибокоповажаною дружиною 
Вашою, паном Іваном Франком, з наближаючими Великодними Свята- 
ми -- и з усією родиною Вашою. 

Прошу щиро й благаю найревніціе пана Івана зробити мені докладні 
рахунки по виданню творів НІекспіра у перекладі Куліша, котрі вже пе- 


ж . 
Нечітке слово. 
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реписані и не вдовзі мають бути до Вас переслані, аби йїх друкувати: т. І 
(З драми), т. ПІ (3 др(амиї), т. ГУ (3 дріами)) і |т.) У (1 др(ама), Гамлет", а 
»Цимбелин" і ,Венецький купець" не перекладені або ж десь запропа- 
щені). | 
Прошу робити рахунки на 600 примірників, усе -- скільки друкарські 
виноситимуть видатки. Й всі ці рахунки до мене зашліть. 

Квапимося на пошту. 

З щирим поважанням зостаюс 


М. Лисенко 


Шановна Ольго Федоровно. 


Посилаю гроші вашому чоловікові у іого власні руки на іого власні 
потреби. Ці гроші зосталися ще від М. В. Ковалевського 8, Рішенець випав 
віддати Франкові на вжиток 223 карбованця. Попросить іого при нагоді 
передати розписочку, що він одержав. Це конче потрібно для тих люде), 
котрі дають гронії. 

Книжок поки шчо ніяких не шліть, бо Вістник одержуемо. Як шчо 
треба буде -- сповищу. Немаю часу писати про всякі всячини. Відбуваю 
вечорі Максимовича, Котляревського і Шевченка, уже на ту зіму будемо 
відбувати вечір Франка і Куліша. 

Ділую Вас шчиро. 

Привіт сердешни| Франкові. 
Шануюча Вас обох 


О. Лисенко 


У другій половині квітня 1899 р. І. Франко переслав М. Лисенкові 
план, видання перекладів П. Куліша, на який М. Лисенко дав таку відпо- 


відь: : 
е Київ, 27 / ГУ (18199 р. 


Високоповажаний Добродію! 


Ваш плян видання Шекспірових драм у Кулішевому перекладі впо- 
добав и я, и всі ті, яким я читав вашого листа. Основи видавництва нової 
спілки узнано за цілком солідні, практичні. Я й гадаю так у тій справі 
повестися, як Ви мені радите. Але треба спершу звернутися до грошодав- 
ця, котрий помінивсь дати гроші, які запотрібує видання. Доси Його кош- 
том велася переписка. Тепера, коли вже всі драми переписані, я зверну- 
ся до нього по гроші на видання. 

Пані Куліш, даючи дозвіл на видання Шекспірових творів, обовязала 
друкувати не більше 600 примірників кожної драми. А тут иде річ о 1000. 
Я до неї теж пишу, просячи, чи не дала б вона права друкувати 1000 
замість 600 прим(ірників|. Боюся, що не згодиться, бо вона жде, як би 
скорше зиск собі з того видання мати (вона дала право на йідне лишень 
видання). Крім того, вона застерегла собі право, щоб, крий Боже, не змі- 
няти а ні цяти, а ні коми у перекладі її дружини. Бачте, як вона суворо 
до цього відноситься. 
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Що обходить перегляду тих перекладів Кулішевих до рук якого спе- 
ціаліста вченого, приміром Дашкевича"", то це, правда, не зайва річ була 
6, але той чоловік розвів би таку тяганину по всіх літературах, що мину- 
ли б цілі роки, нім видерти б у його з рук твори. 

А ось уваги такі, які пропонуєте ви до кожної драми, як зміст драми, 
її вартість, здобутки критичної праці над нею в сучасній науці,-- се було 
б и є дуже пожадане и всіма ухвалене. 

Такі примітки прошу я Вас узяти на себе, звичайно, за плату од дру- 
кованого аркуша 50 рублів. Корректу теж просив би Вас узяти на себе, бо 
це діло остілько серйозне, щоб не дати у які нетямучі руки таку працю. 
Платня за коректу класти меться така, яка истнує звичайна у Вас, там 2 
чи 3 гульдена від аркуша. 

Коріолан и вступ переписаний є у мене тут, бо про той, що Вам 
заслав, вже забув. 

Дуже вклоняюсь дружині Вашій за себе й за жону свою щирим сер- 
цем прихильний и поважаючий Вас 


М. Лисенко 


Влітку того року М. Лисенко поїхав з гором у концертову подорож 
по Україні і справу видання Шекспіра передав на Євгена Тимченка, про 
якого раніше (15 листопада 1894 р.) згадував у листі до І. Франка. Під- 
готовна праця і зв'язане з нею листування не йшло без труднощів 1 не- 
порозумінь. Листом від 22 червня 1899 р. Є. Тимченко писав до І. Фран- 
ка: ,Мабубь ми Вам дуже надокучили товченням води в ступі, що Ви до 
мене натисали такий сердитий лист. Одним із спірних питань була й 
висота накладу, як це бачимо з кількох згадок у Лисенкових листах. 
Цього торкається, й Є. Тимченко (лист. від 22 червня 1899 р.): ,друкуй- 
те 1500 примірників (про гонорар Кулішисі -- се чиста фантазія Ли- 
сенка)". Пишучи до І. Франка восени 1899 р., М. Лисенко торкається 
справи вигладження мови Кулішевих перекладів і взагалі змін у Куліше- 
вому тексті. На вступі цього листа М. Лисенко звертається з прохан- 
ням від пані Л.Л. Самойлович у справі переїзду її сина. 


Київ. 10 вересня (18199 р. 
Високоповажана Добродійко 


Прийміть з ласки у себе на кілька хвилин земляка полтавського, сина 
нашої приятельки, пані Самойлович (а молодика кличуть Виктор 
Леонидович Маслеников), котрий йіде у Краків, щоб вчитися малярству у 
Академії Краківській"?, 

Він там нікогісенько не знає, щоб до кого звернутися. А в Кракові є 
русини. Дайте Ви, або пан Іван Франко, картку до кого з краківських 
русинів, щоб вони на перший час йому помогли орьентуватися и завели 
до кого слід ув Академії; Він сердешний по польському а ні бе, та й по 
українському теж поганенько, як звичайне паничі малоросійскихь дво- 
рянь, де немає натяки на яку небудь свідомість національну. 

Пана Івана витаю при сій нагоді дуже-дуже сердешно и прошу його 
найщиріше, щоб, виглажуючи поде-куди мову у Кулішевих перекладах 
Шекспіра, був дуже а дуже обережним, бо пані Куліш абсолютно заборо- 
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нила чіпати мову йійі небіжчика мужа. Й коли трапиться яке слово замі- 
нити (у його часто бува московське слово), то хиба українським, а не га- 
лицьким,-- крий Боже, Бажав би дуже знати, у якому стані знаходиться 
видавництво драм Шекспіра и якою драмою розпочате. | і 
Поможіть же з ласки молодому добродієві. 
Сердешне обох Вас витаю з жінкою моєю. 
Щиро шануючий Вас 


М. Лисенко 


Різниці думок і розходження між І. Франком і М. Лисенком щодо 
витравлення мови П. Куліша і перероблення деяких розбілів його пере- 
кладів знайшли найбільш, виразний, вислів у листі М. Лисенка від 26 ве- 
ресня 1899 р. Питання української літературної мови, хоч і не вжодили 
у професійні занятитя М. Лисенка як композитора і музичного педаго- 
га, були одною з тих ділянок культурного життя, якими М. Лисенко 
дуже цікавився. Ще в студентські роки М. Лисенко разом з Михайлом 
Старицьким працював над збиранням матеріалів для українського син- 
таксису. М. Старицький згадує, що зТісенко з притаманною його вдачі 
завзятістю взявся вивчати мову"; , Ми зачитувалися у творах Шевчен- 
ка, Куліша, Марка Вовчка"та ін." Сліди дискусії на теми мови є й у 
листуванні М. Лисенка з П. Кулішем. Одержавши новий твір П. Кулі- 
ша, М. Лисенко писав у листі від 23 (11) литня 1868 р.: ,Де в которих 
місцят, яке поєдинче слівце мині б манулося до свого табору рідного 
притягти, але не маю трава". Дальше вичисляє приклади і закінчує 
так: ,Оце й усе, що, на мій погляд, знайшлося у великім жмуті патеру. 
Поділився я з Вами своєю думкою, а змінити, боронь Боже, не маю 1 не 
даю собі жадного права". Треба додати, що народну українську мову 
М. Лисенко вивчав, між іншим, збираючи етнографічні матеріалл. -- 

Що ж торкається змін Кулішевого тексту, то до них М. Лисенко 
ставився з найбільшою обережністю 1. з найбільшим шануванням ав- 
торського трава. Такий тідажід виразно видно у словах М. Лисенка з 
1869 р., писаних до самого П. Куліша. По тридцятьох роках М. Лисен- 
ко не змінив свого становища ї в листах до І. Франка обстоював недо- 
торканість чужого твору, в даному випадку Кулішевих перекладів. 
з Хай краще ці хиби часом яскраво вразять читальника своєю неотеса- 
ністло?,-- писав М. Лисенко у своєму листі, що його тут, побаємо. 


Київ. 26 вересня 1899 р. 


Високоповажаний Добродію! 


Листа Вашого одібрав. Дякую сердешно за ту участь, якою прислу- 
жилися безпомічному, безязикому знайомому нашому, що наваживсь з 
россійською самою мовою ,произойти всю Европу". 

Про діобродія! Тобілевича не маємо тута жадної чутки й вістки. 

Дуже вдячний Вам, що при нагоді одмалювали ситуацію місцьову 
галицьку, відносин до сьогобіцьких людей и взагалі висвітили по змозі 
темні сторони, у яких ми повертаємось з нашими баглаями і ледарством. 
Про те суть люде, котрі лукаво, вислухавши, підозрівають в нещирості, 
замовляють, мовляв, зуби, а про те свою єпризу. ведуть. НУ, 1 та на всяко- 
го недоумка не начихаєсься. | 
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Буду, одже, з Вами розмовляти в справі видання Кулішевих перекла- 
дів Шекспірових драм. Тільки на самперед умова вислухувати и поро- 
зуміватися без образи, а цілком обективно.-- Я вельми ціную Вашу пра- 
цю біля того видання, и нікому б не віддав либонь иншому заходів коло 
такої роботи. Але, цілком здаючись на щирість и певність Ваших слів, що 
до хиб перекладу: непотрібних москалізмів, особливе які легко даються до 
заміну укріаїнським) словом, до розводнення тексту Шекспірового массою 
періфразів, які підтинають силу -- міць первотвору, все ж -- не з особи- 
стого лишень голосу, але підкреплений прозьбою наших літературного 
фаху людей, просив бим виправляти сей переклад надзвичайно обереж- 
но, де вже,-- просто кажучи,-- змоги нема зоставляти в тій редакції, яка 
подана Кулішем. Як не як (правда, не з пересвідчення останніх років жит- 
тя й діяльности Кулішевої), його праця, стиль роботи, його поводження з 
народним словом -- все це певні святощі, якими поневіряти й гребати ніяк 
не слід. Хай краще ці хиби часом яскраво вразять чительника своєю 
неотесаністю, клевальством, зухвалим уживанням на голо чужого, немов 
з бравади, слова,-- його критика безстороння зачепить, осудить, а підроб- 
лювати зкрізь, усюди, ні, це не повинно бути. Чи так, шановний мій Доб- 
родію? Ви, певне, яко видатний наш письменник, погодитеся у цьому зі 
мною. Яж кажу, у припадкові такому, де вже не можна ніяк полишити 
тексту Кулішевого, разячого невідповідною передачею гадок Шекспіро- 
вих, там уже -- звичайно, з вашою художньою здібностю й таланом треба 
руку прикласти, и то тонко, у Кулішевому дусі, а здебільшого я б устою- 
вав за недотичність первотвору. Повторяю ж Вам, я порозуміваюся з 
Вами, промовляю спільний більшости вкупі зі мною дезідерат, и гадаю 
собі, що це не може й не повинно викликати вашого ображення, обурен- 
ня. Ваша передмова до кожної драми и освітлення творів з погляду сучас- 
ної европейської критики так нами усіма пожадані, як недасться й вимо- 
вити, лишень зі взгляду на виправлення тексту і долучення нового -- 
спільня прозьба, яку вже я мав нагоду казати вам, зостається пожаданою. 
З одного приміру вами наведеного я вже постеріг, що навіть деякі слова 
не мають тут и у Вас однакового розуміння. Ви, наприкл(аді|, слово вгоно- 
бити вважаєте за идентічне вшанувати, пригостити. У нас же це слово 
кажуть в змислі умовити, уговорити, ублажити: ,ніяк, нічим його не вго- 
нобиш", або ,в силу -- силу вгонобили його". Бачте з сього, що тут розу- 
міння цілком у нас инче, ніж у вашому товмаченню. Таким побитом деякі 
вирази и речі сьогобіцького Куліша можуть здаватися тогобічанам в зо- 
всім инчому освітленні, в инчому змислі. Ну, королиця, зам(ість) коро- 
лева,-- це я цілком поділяю непотребу такого вульгарізма. Вже з народ- 
(них) уст скоріше ,королиха" (у веснянці: , А короля нема дома, короли- 
ха сама дома,-- одчиняй ворота")-- А для чого ж ви не хочете ужити 
Кулішевого правопису, звичайно, не такого, який трапляється часом у 
його останніх творах, де він и фонетіку, і етимольогію ужива мішма и 
здається Б навіть подекуди. Але давна Кулішівка відзначалася простими 
и в значній мірі льогичними прийомами. 

Заодно молю ще Вас и благаю: Бога ради, не кажіть ви в передмові 
ниже йЙідного слова про зміни и додатки, пороблені вами. Крий Боже, 
Кулішиха живцем мене зьість, бо вона ж мені оддавала ці драми під 
конешною умовою ніже перстом зміняти слово, вираз,-- щоб не було. Вона 
на всю Россію мене ославить, заплює, оскандалить, яко чоловіка, який 


ВЗАЄМИНИ МИКОЛИ ЛИСЕНКА З ІВАНОМ ФРАНКОМ 331 


божественні глаголи зваживсь виправляти, що святощі втоптав у болото 
и т(аке) инчіе), За єю, звичайне, усе, що доти мовчало, залементує и -- 
тоді смерть, неслава, прокльони. Не кажу вже, що запотрібує назад руко- 
писи, заборонить далі друкувати і стане посл'бдног горше первого". Крий 
Боже, Добродію, згадати навіть про се. Ви мене убете и всю справу пова- 
лите без воріття. Розповідайте у передмові вашій, трактуйте переклад 
Кулішів відповідно первотвору Шекспіровому, давайте осуд тим або 
инчим хибам, але про ваше власне рукоприкладство, ховай Боже: -- ні 
пари з уст. Молю вас о це, благаю! Коли Вам Т|имченіко писав (я в ТОЙ 
час робив по Україні хорову концертну подорож) и поділяв у розмові з 
вами право широкого рукоприкладства у виправленню хибного текста, то, 
яко чоловік зайнтересований, він міг и помилятись, а за йім може Й инчі 
люде; алеж мені довелося останнього листа вашого читати теж прилюд- 
но, в присутності теж профіесора| Колесси, и всі зголосилися в одно про- 
сити вас ужити таких прийомів, які я раньше казав вам; казали просити 
твердо, настирливо, увзгляднити моральне потрібування відносно помер- 
шого трудовника. 

Д. Грушівський перебуває у нас на разі у Київі, мав спосіб зібрати 
земляків, висвітити сучасну сітуацію галицьких обопільних відносин пар- 
тій: своє становище, яке він займає при тому. Запитував людей, одпові- 
дав на запитання, и врешті нарікань жадних не перечув. Подробиці він 
вам безісумніївне роскаже. 

Найгірша слабість наша, по при спеціяльній инертності и байдужості, 
плести плетки по за очі, по за спиною того або тих, кого ми осуджуємо, а 
навіч -- у мовчанку грати; не бажати вияснити собі справу на щиро, на 
ясно, а шепотіти на ухо сусідові: ,а хоч він и каже те а те, а все ж те не 
щире: одно каже, инче дума". Оце й є барбаризм, азіятизм рабів невіль- 
них, грязь Москви, Варшавське сміття. Ох, тяжко так жити! 

Хорони ж Вас Боже у вашій спасенній праці. Витаємо вас обох из 
жінкою. Щиро и незмінно 


Ваш шануючий М. Лисенко 


Першим із ряду Кулішевих перекладів з В. Ціекспіра вийшов у 
1899 р. Гамлет". Від 1899 до 1902 р. вийшло десять томів з широкими 
передмовами ї поясненнями Івана Франка. Кулішів переклад І. Франко 
розглядає критично 1, залишаючи його здебільша незміненим, зазначає у 
різних випадкаю хиби, недокладності та відстути від англійського 


тексту, додаючи й проби свого перекладу". 
З кінцем лютого 1900 р. Микола Лисенко переніс важкий удар: 


смерть своєї дружини. Під його безпосереднім враженням написав до 
І. Франка такий лист: 


"Київ. 10. ПІ. 1900 р. 


Високоповажаний Добродію. 


З смутної нагоди витаю Вас сердешно з Шановною дружиною Вашою. 
Люде, що добре собі тямлються, поділяють, звичайно, й горе, й радощі. 
Мені на разі випало вилити перед Вами своє тяжке горе,-- втрату доро- 
гого, незаступного подружжя, котра зродила мені сина цілком благопо- 
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лушно, але через якусь малу хвильку, сказавши лишень: не добре мені! -- 
зітхнула духа. До неї - - мертва. Ні маніпуляції серця, ні розтерання, ніщо 
не помогло! -- Кожному втрата матері й жони є велика втрата родинна. 
Але моя втрата надзвичайна, бо вона мені була ще найщирішим товари- 
шом Й порадницею ві всіх моїх суспільних заходах и справах, підсоб- 
ницею моїх найкращих простувань. Й виховання дітей в національному 
напрямі -- всім я їй був зобовязаний.. Тепер лишивсь одинокий і нероз- 
важний. 

Потурбуйтесь з ласки, щоб 19 примірників , Гамлета" и 19 пр/имірни- 
ків| ,Приборканої Гострухи" Куліша були незатяжно вислані просто до 
ціані| Кулішневої (Г|ород| Борзна Чернигіівської) губернії) в хут(ір) Мот- 
роновку). А то вона мені раз-у-раз про це пише. Та ще дуже ремствує, 
чом, друкуючи, не додержують сістему Кулішевого в написах, так як вони 
у його творах поділяні й заведені у трилогії-- Треба б рахунка мати на 
видання , Приборканої Гострухи". 

Витаю ж Вас щирим серцем із жінкою. 

Щасти Боже на усе добре. 

З глибоким поважанням 


М. Лисенко 
Не відмовте з ласки пороздавати мої конверти, кому який слідує. 


Найближчий лист, від 8 листопада 1902 р. викликаний знову спра- 
вою видання Кулішевих перекладів з В. Шекспіра, що в тому часі добі- 
гало вже кінця. 


Київ. 8. ХІ. 1902 р. 
І|Вулиця) Маріинско-Благовіщенська, дІім) Мо 95. 


Високоповажаний Добродію! 


Просив я щіановного| діобродія) Василя Доманіцького, коли він пе- 
рейіздом на Корфу мав бути у Львові, спитати Вас, чом це Видавнича 
Спілка и досі не подає останніх перекладів Куліша -- Шекспіра. Жертво- 
давець, що передав через наші руки остатню сумму грошей на решту ви- 
дання творів Шекспіра, кілька раз уже запитував мене, а в якому стані 
видання єсть. То було попереду хоч по два примірники висилають сюди, 
на Вкраїну; один з йіх звичайно одсилають жертводавцеві, а останніми 
часами, від давна вже, не то примірників, а й вістки про видання нема. 

Будьте ласкаві, не відмовте при Вашому нікольстві сповістити мене 
хоч парою слів, скільки ще невиданих творів Шекспіра -- Куліша зоста- 
лося, скільки вже вийшло, и як иде продаж виданих, бо з того ж зиску 
можна б видати який переклад Кулішів з Шиллера або що. 

Дуже зобовяжете мене, бо почуваюся винним перед жертводавцем 
подати йому яку будь вістку у тій справі, бо з моєї ж иниціятиви и гроші 
на видання роздобуто. 

Витаю сердешно Вас обох з жінкою й з цілою родиною. 

Щирим серцем прихільний 


М. Лисенко 
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У 1903 р. з нагоди 85-літнього ювілею комтозиторської праці Мико- 
ли Лисенка знову кілька разів зустрілися І. Франко з М. Лисенком у часі 
побуту композитора у Львові від 5 до 9 грудня. Цікаву згадку про стрі- 
чу М. Лисенка з І. Франком подав у своїх споминах Сергій Єфремов, який 
з Євгеном Чикаленком супроводив М. Лисенка у його поїздці на ювілейні 
святкжувачня. у Львові 1903 р. (див.: Єфремов С. З спогадів про Ів. Фран- 
ка // Література.-- К., 1928). Згадуючи свої бачення з І. Франком, 
С. Єфремов писав: , Бачив знов же його зустріч з М. В. Лисенком: експан- 
сивний музика обняв його з словами: ,Франко -- це святлчй".-- ,Н-но, 
гіба турецький!" -- з тихим сміхгом, одповів у лад йому Франко, на вічні 
свої злидні натякаючи. Про ювілей М. Лисенка і тро свої зустрічі з ним 
натисав І. Франко дуже широко на сторінках ,Літературно-Наукового 
Вістника", про що буде мова далі. Тут подаємо текст, привіту Лисен- 
кові від Товариства ім. Котляревського з уваги на те, що автором 
тексту був Іван Франко (автограф збережений у його араіві): 


»Високоповажаний Добродію. 


Як імя Івана Котляревського, патрона нашого товариства, нероз- 
ривно звязане з відродженєм української поезії, так само й Ваше їмя 
звязане нерозривно з відродженєм української пісні, української музики. 
Ви, як ніхто перед Вами ані обік Вас, внижюнули глубоко в ту бушу 
нашого народнього генія, окрилили нашу народну пісню своїм талантом 
і рознесли її славу широко по Славянщині. Та не досить того: Ви сотво- 
рили нашу національну музику, і імя Ваше, осяяне всіми чарами рідних 
мельодій, стоятиме то вік високо в ряді Творців, у ряді тих, що тідно- 
сять душу своїх сучасних тонад буденність, в ряді тиж майстрів 
живих тонів, що вміють однаково зрозуміло говорити до всіх людей 1 
всіх поколінь, а про те найлюбійшими і найзрозумільшими бувають для 
найблизши. Прийміть в радісний день Вашого ювилею щире привита- 
нє від нас, вдячних Вам земляків, членів товариства їм. Ів. Котл/ярев- 
ського) у Львові". 

У своїй великій статті тро ювілей Лисенка під заголовком ,Лисен- 
кове свято в Австрії", надрукованій у ,ЛЛТітературно-Науковому Віст- 
нику" (1904.-- Т. ХХУ.- С. 47--52), І. Франко не пише тро подробиці 
святкувань, а намагається тодати їх ,загальну характеристику", 
висловлюючи три цьому, подібно як і при наших нагодах,-- свої власні за- 
уваги. Критика концертів і зауваги І. Франка викликали згодом низку 
відгуків, між ними і відгук самого М. Лисенка. Статтю ,Лисенкове свя- 
то в Австриї", що має важливе значення. для пізнання взаємин І. Фран- 
ка з М. Лисенком, подаємо туті з невеликими скороченнями. 

»В днях 6--13 грудня гостила австрийська частина українсько- 
руської землі, а власне східна Галичина й Буковина, незвичайного, доро- 
гого гостя і при незвичайній нагоді. Гостила Миколу Віталієвича Лисен- 
ка з нагоди пювилею його 35-літньої праці як українського зенозотюта 

її організатора співацьких хорів". 

І Франко зазначає, що не хоче подавати подробиць цього свята: 
»Ми задовольнимося тим, що подамо загальну характеристику тих 
празників та висловимо тро них беякі свої уваги, на які в щоденних ча- 
сописаж не було часу, або місця, або, може, й охоти". 
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» Справді, Галичича й Буковина привитали Лисенка величаво, як не 
витали доси нікого. Від самих Підволочиск, від самого вступлення на 
галицьку землю, аж до відізду з Новоселиці за росийську границю був 
нали дороги, гість предметом ненастанних шумних та щирих овацій, 
промов, угощень та всякого рода вшанован»ь. А спеціяльно львівські юви- 
лейні празники д|ня) 7 1 8 грудня і загалом гостина Лисенка у Львові, се 
було таке велике і чисто українське свято, якого ще не бачила стара 
столиця Льва". 

З радістю наголошує Ї. Франко, що це були маси ,реверенд та 
кожуасів", яких поляки звикли називати ,тоті і с2лопі", Він пише: ,Ли- 
сенкові празники були дійсно святом галицько-української інтелігенції. 
Підкреслюємо се; се факт. замітний, повторенє в більшім розмірі і з 
більшим обушевленєм того, що перший раз у нас було 1898 р. в часі 
святкованя столітнього ювилею появи ,Енеїди" Котляревського. Сим 
разом зізд був без порівняння більший, ентузіязм до ювилята горячі- 
ший, наслідки -- ну, та про наслідки говорити ще завчасно", 

з Центром того сьвята, тих овацій, промов, похвал та вшановань 
була, розуміється, особа повилята. Йому довелося, сказати б так, з г0- 
ловою пронертми на всі ті дні в туман кадила та ентузіязму, якого він 
не зазнавав ніколи досі. Наш славний музика -- чоловік незвичайно прос- 
тий і скромний, займає в Київі скромне місце приватного вчителя му- 
зики, і коли де почуває себе паном та володарем широких просторів, то 
хиба в сфері тонів, у музиці. Він привик зустрічати в тій сфері, що 
звичайно окружає його, ту саму тростоту, невимушену щирість і 
дружня симпатію; артист, усею душею, він не привик звертати уваги 
на формальности та етикету і почуває себе супроти них безрадним 1 
безпомічним, як дитина. Як же то було йому, коли в Галичимі від пер- 
щого вступу попав у гурт людий у фраках та білих краватках і рука- 
вичках, людий, готовит кожної хвилі сипати шумні промови, здатних 
відгадувати кожний його намір і наперед заспокоювати його. Коли тут. 
відразу комітетові, так сказати, сконфіскували його, обмежили та 
обцирклювали весь його час, усі виходи, розмови, візити! зДержать мене, 
як короновану особу",-- мовив він жартуючи. ,Тепер до мене комубудь 
1 доступу нема! От, який я тепер!" 

Та приходилось йому вислухувати ще дещо не таке приємне. Але 
тут, поперед усього маленька дігресія". 

Тут, І. Франко згадує про враження з Лисенкової подорожі у 1873 р. 
то Галичині дорогою через Львів, Стрий і Сколе. Знаємо, що М. Лисенко 
їздив у тому році у Сербію 1 переїздом був у Галичині; з М. Лисенком 
подорожував тоді Олександр Русов. Як оповідав І. Франкові сам М. Ли- 
сенко, в тому році панувала в Галичині холера, і тоді майже на кожно- 
му кроці було чути голосіння по померлих. Далі згадує І. Франко: , І ко- 
ли, я пробував заспівати йому наших: жалібних пісень, він пізнав у них 
ті давні тони, що літали над ним, мов ворони в холерний рік у часі його 
тодорожи. Він дуже зацікавився нашими народніми піснями, записав від 
мене деякі мельодії і врадувався не мало, почувши від мене, що дехто з 
наших музиків збирає ті наші мельодії і бажає за його прикладом обро- 
бити й вибавати їх". 

» Від того часу минуло вже 18 літ, і справа збираня, наукового ви- 
стубіюваня та артистичного обробленя наших галицьких наріодних | 
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тисень не богато поступила наперед. Велика збірка о. Бажанського ли- 
шилася й доси не опублікована, а теоретичними працями тро музику, 
які опублікував сей збирач, він у значній мірі скомпромітував наукову 
вартість і самої збірки. Лишаються гарні та скупі проби Філярета 


«Колесси і неопублікована також збірка дІобробія) Роздольського -- ось 1 


«є 


все". 
І. Франко дуже гостро критикує програму, складену з самих тво- 
рів М. Лисенка, духа яких, як пише, в Галичині мало розуміють. На- 


ступні розділи, у яких І. Франко намагається схопити різницю між 


М. Лисенком і галицькими композиторами та виконавцями, подаємо 
повністю. 

» Почати з того, що Лисенкова музика -- наскрізь сьвітська, вирос- 
ла на двох основає, на українській народній тісні і на новочасній евро- 
пейській сьвітській музиці; натомість у нас у Галичині панує ще май- 
же неподільно дух церковної музики, коли не старий ,київський натів", 
то бодай Бортнянський. Без волі й відома наших співаків сей дух пере- 
носиться й на виконуванє Лисенкових творів, бо ж ріжниці наші музи- 
ки не відчувають, як не відчув її ніхто з ораторів, що більше шумно та 
велично, ніж основно 1 зі зрозумінєм річи тідносили заслуги твилята. 
Треба було бачити Лисенка, коли він чув свої комтозиції, виконувані 
галицькими співаками, від часу до часу він корчився, морщився, зривав- 
ся з місця або похилявся, мов під холодним дощем, ї з його уст, вирива- 
лися жалібні, безпомічні окрики: 

-- Крилос! Се чистий крилос! 

Здавалося часом, що він так і вихилиться зі своєї льожі і закричить 
дірітентови: 

-- Темто! Темто!" 

з й друга річ, певно, ЇсмЄ6Фатда роїцтіав галицьких співаків, пошанува- 
ти київського гостя монстр-концертом, зложеним із хорів вісьмох 
галицьких ,Боянів". Але треба ж при тім мати милосердє над чолові- 
ком, у якого служ розвинений незвичайно тонко, естетичний смак не 
меньше, а довголітня дірігентська практика виробила буже докладне 
розумінє співацької техніки. Подавати такому чоловікови концерт, із 
вісьмох незістіваних порів, вивчених ріжними людьми, які при тім, на 
його погляд, співають усі фальшиво, тілько на ріжні лади,- се ж то 
просту негуманність, щоб не сказати ще сильнійщшого слова. Добаймо до 
того поганий звичай наших співаків співатли не вимовлялючи слів, брак 
добриж солістів, крім одного б|обродія) Волошина, який співав справді 
гарно,- то будемо мати суму тих приємних вражінь, якими утрак- 
товано ювилята на його питомім музикальнім полі". 

| зПевна річ, про якусь вичу Галичан не можна тут, говорити: тут, 
виявилася ріжниця двох культурних кругів, двож стутчів розвою, що 
доси йшли ріжними дорогами і лилие від недавна точали входити в 
близший контакт. Галичани мують інстинктом, що в Лисенковій 
музиці віє якийсь шнила, новий і свіжий для них дух; відси й їх щирий 
ентузіязм бля Лисенка й його музики. Та вони не зовсім ясно свідомі 
того, що в Лисенковій музиці віє тої сам дух світського ї свобідного від 
усяких конвенціональних формулок реалізму, який ще так недавно збу- 
джував ї їж рівно щиро ненависть, коли його речником являвся у нас Дра- 


гоманов". 
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» Правда, від того часу богато змінилося, літературні формулки пе- 
рестали у нас належати до національних святощів, реалізм, а навіть 
симболізм і всі роди неоромантизму знайшли до нас доступ і пустили 
хоч, що травда, бліденькі та слабенькі паростки в літературі. Музика 
оказалася, консервативнішою; не вважаючи на досить богату продукцію, 
вона не вийшла з утоттани стежок; на сьому полі не появився у нас 
жаден визначний талан з реформаторськими ідеями, тай сама загаль- 
на освіта музична стойть у нас дуже низько. Наші композитори в знач- 
чай. мірі самоуки та ділєтантли; деякі не переварили як слід теорії, а 
історія музики взагалі, а особливо у нас для більшої части їх цілковита 
етта іупоїа. Не диво, що хоча новий натрям у музиці не стрічає у нас 
теоретичного опору, навіть такого, який стрічав у літературі, то до 
практичної творчости в новім напрямі або навіть до його відповідного 
зрозуміння ще дуже далеко. Тут може мати вплив тільки систематимч- 
на школа, якої підвалини покладено тільки в минулому році -- харак- 
терно, власне в році 35-літнього ювилею Лисенкової праці". 

Далі описує І. Франко гостину М. Лисенка в Науковому товаристві 
їм. Шевченка. 

з» Хто знає, з яким теплим почутєм, слідив ювилят, за кождим кро- 
ком нашого Товариства від самого його заснованя, як радувався його 
успіхами в останніх роках, як і сам не щадив праці, допомагаючи його 
розвоєви, чи то містячи беякі свої писання в ,Зорі", чи уживаючи на 
Вкраїні свойого впливу на користь нашого Товариства, той зрозуміє, що 
візита Лисенка в льокалях Товариства мусіла мати особливо сердечний 
характер". У канцелярії товариства зібрались члени вибілу, письмен- 
ники та деякі артисти. Гостя вітав голова товариства Михайло Гру- 
щевський. Потім М. Лисенко оглянув бібліотеку і друкарню Товарист- 
ва. Врешті згадує І. Франко й про привітання М. Лисенка у галицьких 
провінційних містах 1 закінчує свою статтю так: ,Всюби наш любий 
гість своєю появою викликав щиру радість, усюди довкола нього збира- 
лася, вся українська інтелігенція. Те саме було і в Чернівцях, відки по 
дводневім побуті Лисенко вернув на Вкраїну. Зазначимо нарешті, що 
орган льївських москвофілів повитав ювилей Лисенка прихильною, хоч 
холодно написаною статтєею, але особисто в обході ані москвофіли, ані 
поляки не брали ніякої участи. Ї се було найлітшще", 

Гострі слова Франкової критики внесли дисонанс у загальні схваль- 
ні голоси з приводу Лисенкового ювілею. Зміст, статті І. Франка тпере- 
дала. , Кієвская Старина" (1904.-- Т. 87), цитуючи беякі розділи повніс- 
тю. На сторінках газет , Діло" від 16 березня 1904 р. появилася така 
заява редакції , Діла" (разом із відгуком М. Лисенка): 

» Відповідь на критику. У ,Літер(атурному| Вістнику" помістив 
Діоктоїр Франко дуже досадну критику на ювилей М. Лисенка, уст- 
роєнай, у Львові, з якої виходило, немов би автор критики репродукував 
вискази і погляд Лисенка що до виконаних точок концерту. Редакція 
наша отримала зараз від кількох знатоків дуже обшлрні 1 річеві відпо- 
віди, не помістила їх, однак, тому, що ювилейний облід Лисенка мав 
передовсім національно-демонстраційний характер, а при такім прав- 
диво національнім все-українськім обгоді більше чи менше вдатне вико- 
нанє поодиноких вокальних точок програми має лише другорядне зна- 
чіннє. Тому то цілої справи ми не розмазували, хоч було нам звісно з 
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висловів всіляких знатоків на поли музики, що критика щана) Франка 
була односторонна 1 неоправдана. Тепер, однак, обержали ми тисьмо від 
самого ювилята, котре очевидно мусимо помістатл, тлм паче, що сього 
допоминається сам ВІисоко)п/оважачий) Автор. Письмо се звучить: ,Я 
вельми здивований 1 гірко вражений, що такий розумнлй, надзвичайно 
трацьовитий чоловік, як добрІодій) Франко, якого я звик здавна високо 
цінувати й шанувати, вистутив в тресі з такими висказами од моєї 
особи про виконанє концерту, з якими тільки можна виступити з за- 
мірами посварити, а найменше розхитати добрі ї дуже щирі, сердечні 
відносини до усіх любих братів Галичан, які душу свою, як могли ї умі- 
ли, поклали і праці та силу додали, аби спорудити й обійти те свято, 
на яке мене закликали. Незрозуміле для мене діло і вельми невідповідне. 
Я міг, яко дуже нервовий чоловік, не згоджуватись з способом виконаня, 
з невірно зрозумілими їтемтами, у такому тяжкому, трудному 
ансамблю сотень співаків і співачок, на виріб якого треба б може було 
кільканайцять репетицій для гуртів не одного, але кількох віддалених 
міст (се ж я все добре розумію, що то коштує ї з артистичного боку. і 
з материяльного), але щоб на справжки судити, зневажати усю ту 
справу я зовсім не мав на думці. Аджеж, коли мене що дуже вражало, то 
я й сам тідхобив на репетиції до шановного добр(одія| о. Ніжанковсько-. 
го і прохав, що треба витравитм її полагодити. Взагалі, які б в тісному 
братерському гурті не повставали хвилеві незадоволеня, непорозуміня, 
які скрізь між любьми найблизшими трапитись можуть, хиба ж такі 
річі видано-чувано виносити в тресу на вселюдне оголошенє та ще й з 
власними додатками, ніби. я корчився 1 був в небезтеченстві витасти з 
льох? Мене незвичайно вразило й боляче перед Високоповажатним. голо- 
вою комітету, добріодієм| Вахнянином і перед усіма шановними члена- 
ми зБоянів" міских і позаміских, які можуть з сеї статі вивести фал- 
шиве, погірдне й навіть, чого доброго, вороже уявленє о моїй невдячнаій 
особі, о обидливих висказах і відозвах, о якомусь юнкерському товодже- 
ню. Я не зрікаюся, що добо(одієві) Франкови, як і о. Ніжанковському їй 
інчим казав і критикував незрозумілі сторони в виконаню деяких усту- 
тів, тож саме зробив я й у Петербурзі, де всеж більше ознайомлені про- 
водирі моєї музики з моїми авторськими вимогами, але все те не шко- 
дить і не заважає в цілости віднестись з повним узнанєм 1 вдячностио 
до усіх заходів і праці, які вкінци дали задоволялчі результати". До сего 
письма додаємо ще, що єго прислав д|обродій) Лисенко на руки трофіе- 
сора| Шухевича, котрий 1 передав нам, єго до поміщеня- в ,Ділі". М 

Про цю страву згадує у своїх ,Спогадах" Євген Чикаленко, який був 
на ювілейних концертах у Галичині у 1903 р. Є. Чикаленко тише: ,Хо- 
ровий спів Галичан нам не подобався, що й висловив Лисенко: Франкові, 
коли той затитав його про вражіння, не гадаючи, що Франко надрукує 
його вираз, що ,Галичане співають наче панахиду правлять" (див. Чи- 
каленко Є. Спогади.-- Львів, 1925.-- Част. 1.-- С. 125). вою 

Франкова критика вразила й Остата Нижанківського. Висловом 
цього були його слова, писані з нагоди концерту у 1 911 р., на якому ви- 
конувалась та сама Лисенкова кантата , Радуйся, ниво неполитая", що 
влодила в програму ювілейного концерту у 1903 р. О. Нижанківський ти- 
сав: , Правда, дісталося тодішньому диригентови, від дГокто)ра Франка 
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в ,Цітературно-|Н/ауковому| Вістнику", що се дяківський спів |... 
Отсей ,крилос", був тоді одиноким словом, яке мало заступаити річеву 
та безсторонну критику тяжкої у тих часах організаційної і артис- 
тичної діяльности ,Бояна" (див.: Діло.- 1911.-- Ч. 249). 

На це без затримки відповів Іван Франко у ,Ділі" (1911.-- Ч. 254), 
зазначалочи, що о. Нижанківський написав міжі інішим| про мене щось 
таке, що мушу рішучо спростувати"; ,я особисто не зробив тоді 
чіякої кривди о. Нижанківському, який, як диригент, величезного 1 незі- 
співаного хору справді зробив усе, що було в його силах, аби концерт. 
витав як найкраще". Далі писав І. Франко, що його критика ,була 
радше гаслом до визволеня галицько-української світської музики від 
найтляжчого тирана -- шабльону, від якого досі не визволився хочби й 
сам. о. Нижанківський, як композитор, який у своїх композиціях, окрім 
майстерного ,Гуляли", боси не тільки не пішов балі вперед, але навіть 
чне піднявся ані раз на висоту тої одної з найперших своїх компози- 
чій". 

Франкову критику ювілейних Лисенківських концертів треба роз- 
глядати, у світлі інших його статей ії відгуків на музичні теми, почи- 
наючи з 1885 р. (замітка І. Франка в , Зорі" з приводу рецензії Порфи- 
рія Бажанського). У статті ,Лисенкове свято в Австрії" І. Франко 
висловлює ті самі думки, з якими виступав і раніше і яких найбільш 
яскравим. висловом була стаття тро втлив Д. Бортнянського на галиць- 
ку музику (див.: Франко І. Думки профана на музикальні теми // Ар- 
тистичний Вістнию.- 1905.-- Т. У). У ній читаємо, що Д. Бортнян- 
ський ,заслонив собою нашим комтозиторам увесь сьвіт, відучив їх 
чутлм голоси природи, зашпунтував їх вуха на чари нашої народної 
тісні, накинув усій нашій музиці шабльоновий, не національний і непри- 
родний характер. Кождого посторонного знавця -- будь він Ніщинський, 
чи Лисенко -- вражає се від першого разу" "". Дуже помітно, що І. Фран- 
ко саме товілей М. Лисенка використав як нагоду для того, щоб широко 
і відверто висловити свої критичні завваги, не вагаючись при тому 
покликатись на авторитетний голос самого М. Лисенка. На твілей 
М. Лисенка І. Франко дивився як на подію, що повинна б була рішуче 
втлимутл на розвиток музичної культури в Галичині; при цьому ста- 
рався зробити перекрій тогочасного стану тієї культури і розглянути 
й хиби. Мусимо визнати, що критичні завваги Ї. Франка в основному 
опмрались на правильне схоплення фактів 1 їх причин. Франкова кри- 
тика торкалась трьох основних ділянок: музично-етнографічної, ком- 
тпозиторської та виконавчої. Треба визнати, що ні одна з них не стоя- 
ла в тому часі у Галичині на цілком задовільному рівні. Натомість 
відгомін 1 передовсім спротиви, які ця критика викликала, були до де- 
якої міри наслідком гостроти тону Франкових слів. Та, здається, у ще 
більшій мірі були вони наслідком різниці самого ставлення до ювілейних 
концертів. Для аранжувальників і учасників концертів Франкові слова 
були нічим іншим, як несправедливою оцінкою їх праці в організації й 
виконанні концертів, які, коли брати до уваги слова самого М. Лисенка 
та наших осіб, справді пройшли на належному рівні. Натомість для. 
І. Франка це була одна з нагод зробити основний перегляд різних діля- 
нок галицького музичного життя, ювілейні концерти якого -- тільки 
одич із його виявів. 
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На взаємини М. Лисенка з І. Франком стаття, ,Тисенкове свято в 
Австрії" і відгомін, який вона викликала, мусили вплинути трохоло- 
джуюче. А проте їх довголітні добрі взаємини не перервалися з цієї при- 
чини, як про це свідчить лист, М. Лисенка від 14 жовтня 1904 р. Його 
зміст -- справи святкування ювілею Івана Нечуя-Левицького" 1 перекла- 
ду на німецьку мову текстів деяких Лисенкових творів. Це останній 
лист, М. Лисенка до І. Франка. 


Київ. 14. Х. (11904 Гр. 
(Вулиця) Маріинско-Благовіщенська, 
дім) Ніомер) 95 


Високоповажаний Добродію, 


Кияне поважились святкувати 35-літний ювилей шановного нашого 
письменника Ївана Нечуя-Левицького. Звичайна річ, що й братів Галичан 
вельми бажано й приятно було б бачити між усіма українцями, шаную- 
чими свого поважаного літератора. 

Але для сього треба вибрати догідний час, коли вам, закордонцям, 
вільніше було б приїхати, хтоб там захтів або зібравсь у дорогу до Ки- 
йова. . 

Так ото я й запитую, шановний Земляче, через Вас, коли саме було 
б користніше й догідніше визначити святкування відповідно датам. Ви- 
дається, що в місяці грудні було б найдогідніше, але знов не дуже пізно, 
щоб и молодь не роз'їхалася по домівках на Різдвяні Свята. 

Прошу Вас кинути межи люде цю мою гадку про святкування юви- 
лею, а Вас прошу ласкаво мені одповісти на Запитання. 

Я ще до Вас, шановний Пане Іване, маю великого интереса. 

Познайомивсь я листовно звичайно з шановним артистом, нашим -- 
співаком оперним, добріодієм| Модестом Менцінським, що на разі співа в 
Стокгольмі, в королівській опері. Листувалися ми з йім в протягу цього 
минулого літа и навіть обмінялись фотографіями. Він дуже уподобав мою 
музику и милується вокальними моїми творами, пропагує Йіх навіть у 
концертах в Німеччині, Прислав з поводу сього часописі німецькі, а в Йіх 
реляції й апрбації про співані твори. Але він страшенно уболіває, що наша 
пісня, наша творчість музикальна не може в европейськім суспільстві 
доти ширитись й пропагуватися, доки тексти до музики не будуть пере- 
кладені, и то взірцево перекладені, на німецьку, француську й инчі мови 
и видані в тих мовах. Міркувалися ми з йім чимало над цим питанням и 
в один голос зійшлися на Вашому мистецьтві чудово перекласти на ні- 
мецьку мову твори вокальні хоч би до тексту Шевченкового, на які у мене 
переважно й компонована музика. 

Чи можна б рахувати, Високоповажаний Пане Іване, на Вашу під тим 
зглядом працю, так потрібну, нагло потрібну для нашого пробиття на 
естради европейські? Коли б в принципі Ви згодилися, тоді б можна було 
вибрати найчільніші речі проміждо багатьох творів и порозумітися з 
Вами. Чи не дасте Ви й на це одповіді? 

Усій родині кланяюсь сердешно, і Вас од серця здоровлю. 

З глибоким поважанням 


М. Лисенко 
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В одній зі своїх праць, у ,Нарисі історії українсько-руської літера- 
тури", тписаній уже в часі важкої недуги, І. Франко знову присвятив 
немало місця Миколі Лисенковії?. Там читаємо: ,Обік Старицького 
треба тут, згадати також його шурина і близького приятеля, Миколу 
Лисенка, славного українського музика і композитора, якому належить- 
ся місце не тільки в історії української культури другої половини ХІХ 
віка, але також в історії української етнографії, як збирачеви 1 впоряд- 
чикови та композиторови чотиротомової збірки українських народніх 
пісень, положених на ноти з доданим до них фортепяновим акомпанія- 
ментом. Надто списав Лисенко також весь музикальний репертуар 
кобзаря Остата Вересая, видав кріт чотиротомової збірки ще кількаде- 
сять українських пісень окремими випусками і причинився богато до 
розвою музичної культури на Україні не тільки як впорядчик хорів ії 
концертів, але також як приватний учитель музики і нарешті як 
основатель школи музики й деклямації в Київі. Між власними компози- 
ціями Лисенка обік його опер і опереток, найкращі і найталановитійші 
його комтозиції до многих тоезій Шевченка, в яких музикальність він 
вдумався глубше і зумів віддатм її красше від усія шншщия многочислен- 
них композиторів, яких манила до себе Шевченкова муза". 

Площиною, на якій зустрілись І. Франко ї М. Лисенко у своїй мис- 
тецькій творчості, була Лисенкова музика до поетичних текстів 
І. Франка. Побіч хорових творів, таких як популярний , Вічний револю- 
ціонер", ,Ой, що в полі за димове" 98, головну увагу М. Лисенко звернув на 
сольні пісні. Найбільше число Лисенкових творів на тексти І. Франка 
постало у 1898 р.; ними композитор зі свого боку причинився до свят- 
кування 25-ліття письменницької діяльности Івана Франка. Тоді та- 
кож набійшов з Києва привітальний лист, з підписами найвизначніших 
українських письменників, мистців, учених і громадських діячів, між 
якими знаходимо й підпис Миколи Лисенка. 

З нагоди ювілею вийшла тоді у Львові збірка музичних творів, нати- 
саних на Франкові тексти. З музикою М. Лисенка появилось там. чоти- 
ри тісні: , Не забудь, не забудь юних днів', » Місяцю, князю (Ноктюрн)є, 
»Розвійтеся з вітром" 1 , Безмежнеє поле". Філарет, Колесса у рецензії 
на згадану збірку писав у газеті , Діло" від 15 (27) лютого 1899 р., що 
М. Лисенко скомпонував ці пісні спеціально для ювілею. Пісню ,Не за- 
бубь, не забудь юних днів" переробив композитор на дуєт, для. тенора й 
баритона. У збірному виданні пісень М. Лисенка на слова І. Франка? 
вийшло шість сольних тісень з акомпанементом фортепіано, крім 
чотирьох з 1898 р., ще ,Оце тая стежечка" 1,Я не кляв тебе, о зоре". 
Не вдаючись у докладний аналіз цих тісень, треба зауважити, що му- 
зична мова М. Лисенка у них виразно інша, ніж у його творах на 
Шевченкові тексти. Впливи народнопісенних інтонації, за винятком 
першої ,Оце тая стежечка?, не позначились на тісняг, написаних на 
тексти І. Франка. 

Треба згадати, що І. Франко зі свого боку віддячився М. Лисенкові, 
присвятивши йому свій вірш ,На святоюрській горіє (1900). 

Збираючи в одно усі вияви і сліди взаємин М. Лисенка з І. Франком, 
скажемо, що основною тідставою для їх нав'язання було притаманне 
М. Лисенкові та І. Франкові замилування до народної творчости, передо- 
всім до народної тісні. Воно зблизило їх, починаючи з першої зустрічі у 
1885 р., коли М. Лисенко робив перші затиси пісень 1з стіву І. Франка. 
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Кореспонденція між М. Лисенком 1 І. Франком, що велася цілі два 
десятиліття (листи, збережені у Франковому архіві, стосуються 
1885--1904 рр.), поділяється щодо змісту на два окремі періоби. У пер- 
шому в 1885--1887 рр. головною її темою є справи музичного життя у 
Галичині, За посередництвом І. Франка М. Лисенко намагався вплинути 
на повернення галицької музики у бік започаткованого ним самим. на- 
ціонального натряму. Впливові М. Лисенка треба завдячити те, що 
І. Франко, письменник, учений і громадський діяч, набавав музичним 
питанням так багато уваги 1 не раз висловлював про ниж публічно свої 
думки і погляди. У другому періоді (в 1894--1902 рр.) головною темою 
листування була справа редагування й друку Кулішевих перекладів драм 
В. Шекспіра; згадки про музичні справи трапляються рідко і не торка- 
ються суттєвих питань (наприклад, справа пересилки нот). Причини 
виразної зміни у листуванні другого періоду пояснює факт, що в тому 
часі (90-ті роки) М. Лисенко мав уже безпосередні зв'язки і. листування. 
з молодшими галицькими музикантами -- спершу з Остатом Нижанлків- 
ськимо?, потім і з Філаретом Колессою"". 

У кореспонденції обох періодів є місця, що торкаються журналіст- 
ської і видавничої праці І. Франка. У Лисенкових листах часто йдеть- 
ся про підтримку і поширення періобичних видань, співробітником або 
видавцем яких був І. Франко. Важливе значення має витребування авто- 
біографії від М. Лисенка (1881 р.) і вміщення її на сторінках редагова- 
ного І. Франком 1 І. Белеєм місячника ,Світ". Що ж до сустільно-полі- 
тичної діяльности І. Франка, між нашим, його участи в українському 
так званому радикальному русі, про це не знадодимо згадок у Лисенко- 
вих листах. Про відносини М. Лисенка до згаданих течій в українсько- 
му громадянстві цікава згадка є у споминах Є. Чикаленка: змЛТисенко був 
спочутливий до всього, що могло оживити справу відродження, України, 
в якій би то не було сфері, сочби й зовсім йому чужій 1 невідповідаїючій 
його вдачі: так він раз-у-раз з особливою товагою ставився до Драгома- . 
нова та його діяльности, до Франка та Павлика 1 до організованої ними 
радикальної партії". 

Особисті стосунки між М. Лисенком ї І. Франком були буже близь- 
кі ї товариські, хоч М. Лисенко був на 14 років старший від І. Франка. 
У кожного з них бачимо взаємну глибоку пошану. до мистецької твор- 
чости й громадської діяльности інацого. Крім згаданого втливу на га- 
лицьке музичне життя, взаємини М. Лисенка з І. Франком мали шир- 
ше значення, а саме як один з дуже важливих виявів зв'язків Галичини з 


Придніпряншщиною. 
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до Київа я не можу докладно одновісти. Хто писав до Вас лист, привезений Тр-хою |Триту- 
бихою Антоніною Федорівною з Хоружинських, що була сестрою Франкової дружини.-- В. В.), 
мені не сказано, так само, ях нічого не сказано про лист Мивісц5-а, хоч я з ним кілька разів 
бачився" (див. Матеріяли для культурної й громадської історії Західної України-- С. 188). 


24. У львівській , Музикальній Бібліотеці", в якій одним з найдіяльніших організаторів 
був Остап Нижанківський, вийпіли такі твори М. Лисенка: вилуск ЦІ Бібліотеки , Молитва" 
для сопрано й альта з фортепіано; вип. УНІ ,моцїйреї" з українських народних пісень для 
чоловічого хору; вип. ЇХ - друге , Фцойїїреї"; вип. ХЦІ , Вечір" і,Милованка" -- дві сольні 
пісні для фортепіано на слова М. Старицького. З наведених видань дуже широкої популяр- 
ности набула ,Молитва" (,Боже великий, єдиний") на слова О, Кониського. Цей твір О. Ко- 
ниського -- М. Лисенка російська влада суворо заборонила виконувати у межах Російської 
держави (Возняк М. Ів. Белей 1 Ол. Кониський. До зв'язків Галичини з Наддніпрянщиною в 
80 рр. ХІХ в.- Львів, 1928.-- С. 36). 


25. Фейлетони І. Франка з'явилися у щоденному часописі ,Кигіег Ілмуоу/5Кі" від 
27 серпня -- б вересня 1892 р. (числа 239--249), У вступі 1. Франко пише, що музично-теат- 
ральна вистава у Відні розбудила у широких колах зацікавлення до музики й театру різ- 
них народів. Добре запрезентували себе на виставі чеський і російський відділи, натомість. 
польський не імпонує ані добором, ані багатством виставлених предметів і пам'яток. ,, Зовсім 
інакше, -- вважає письменник,-- мається справа з українським мистецтвом. Для нього не 
знайшлося навіть тільки меценатів і аматорів, що для польського; воно не має окремого від- 
ділу; ніхто не подумав про зібрання його памяток і продукцій, а самі фрагменти, що його 
репрезентують, мусять тулитися по части у польському відділі, по части в російському, по 
части у інших ще -- Бог зна яких". Привертає увагу факт, що І, Франко не зацікавився 
ближче тією частиною згаданої брошури, що інформувала про театр, натомість узявся пе- 
рекладати і доповнювати нарис історії музики (першу залишив, як писав, ,Оцінці іншого, 
більш вправного від мене референта в театральних справах"). До нарису Ф. Биліцького 
1Флранко дає ряд зауважень, зазначаючи, що не йдеться йому про критику цього нарису: 
»Даючи тут переклад його праці, ніях не думаю її критикувати, дозволяю собі тільки допов- 
нити її на скільки вистарчать мої невеликі відомости в цій ділянці, головно у розділі про 
українську музику, котрої автор теж торкнувся, але про котру -- не маючи очевидно для 
цього жадного субстрату: на виставі, окрім гарної характеристики народних пісень,-- не міг 
нічого докладнішого сказати". 1. Франко звертає увагу автора брошури на брак згадки про 
музичні інструменти, вживані у різних часах, і -- що дуже цікаве -- на видавництво Йоси- 
фа Сужинського ,Мопишепіа плизісе5 засгає іп Роіопіа". З цього дуже важливого видання 
пам'яток польської музики появились до того часу у Познані три випуски (І -- 1885 р., 11-- 
1887, ПІ -- 1889), отже, Ф. Биліцький повинен був про них згадати у своєму нарисі, писано- 
му у 1892 р. 1. Франкові були відомі не тільки ці видання Й. Сужинського, але і його праці. 
з історії польської музики. З джерел і студій про розвиток української музики 1. Франко 
згадує праці Дмитра Розумовського, Петра Сокальського і Порфирія Бажанського. 


26. Маркович Опанас (1822--1867) -- український музикант, етнограф і громадський 
діяч, член Кирило-Мефодіївського братства, чоловік Марії Маркович (Марко Вовчок); напи- 
сав музику до ,Наталки Полтавки" (1862) та до п'єси , Чари" (1866). Замітка про нього як 
Лисенкового вчителя подана Ї. Франком, правдоподібно, на основі розповідей самого М. Ли- 
сенка. Про науку О. Марковича М. Лисенко у своїх автобіографічних записах не згадує, як 
також не згадують про неї Лисенкові. біографи та мемуаристи. Як нам здається, Франкові 
слова відносяться не до науки музичних дисциплін, а до впливу О. Марковича на музично- 
етнографічну працю М. Лисенка. На це посередньо вказує згадка у спогадах Дмитра Мар- 
ковича під назвою ,Замітки і спомини про Опанаса Василевича Марковича", вміщених у 
»Кіевской Старині" (1893.-- Т. ТУ). Д. Маркович, пишучи про дім Загорських у Чернігові, у 
якому свого часу проживав О. Маркович, згадує, що Меланія Загорська була видатною слі- 
вачкою і виконавицею народних пісень. З її уст М. Лисенко записав майже усі пісні, що вві- 
йшли у його ПІ випуск українських народних пісень (Замітки і спомини про Опанаса Васи- 
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левича Марковича. -- С. 76). До цього додамо, що у ПІ випуску є аж 26 пісень, які М. Лисен- 
ко записав від М. Загорської; крім того, є у ТУ випуску п'ять і в У три. Про походження й 
мистецьку діяльність М. Загорської цікаві дані зібрав Дмитро Ревуцький у статті , Меланія 
Овдієвна Заторська, співробітниця Лисенкова" (ВАН. Збірник Музею..-- Т. 1.-- С, 73-78). 
Незалежно від Лисенкового знайомства з М. Загорською, людиною дуже близькою до Опа- 
наса Марковича, є здогади про безпосередні зв'язки М. Лисенка з О. Марковичем на полі 
музично-етнографічної праці; про це пище К. Квітка в студії ,Фольклористична спадщина 
М. Лисенка" (ВАН. Збірник Музею.-- Т. 1-- С. 37). Для висвітлення питання про зв'язки 
М. Лисенка з О. Марковичем -- згадка І. Франка є цінним причинком. 


27. ,,Кль біографій Н. В. Лисенка" -- спомини М. Старицького, Див. Кіевская Старина- - 
1903.-- Т. ХП-- С. 454. 


28. Лист писаний з Ляйпцига у липні 1869 р. (див: Студинський К. Галичина й Украї- 
на в листуванні. -- С. 110). За посередництвом М. Лисенка нав'язав зносини з П. Кулішем 
Олександр Барвінський. У 1869 р. М. Лисенко зустрічався а П. Кулішем у Дрездені Й тоді 
передав йому лист О. Барвінського у справі укладання української читанки для гімназії 
(Барвінський О, Спомини..-- Ч. І-- С. 157, 169--171). 


29. Шекспирові твори з мови британської мовою українською поперекладав П. А. Ку- 
ліш. Том первий. Отелло. Троіл та Крессида. Комедія помилок.-- Львів, 1882,-- 418 с. 


30. Кантата для солістів, хору й оркестру , Радуйся, ниво неполитая" на слова Т. Шев- 
ченка (, Подражаніє Ісаїї глава ХХХУ"), написана в 1882--1883 рр.; на першій сторінці ру- 
копису написано рукою М. Лисенка: , Присвячую співацькому товариству , Боян" вві Льво- 
ві" -- ,Кантата" -- Радуйся, ниво неполитая". Твір Т. Шевченка. Музика про хори, соло і 
скуплені голоси з проводом орхестра М. Лисенка ор. 26". 


31, Комітет організувався у Львові з метою збирання народних пісень |і публікування у 
періодичних випусках під заголовком ,Русько-українські народні мелодії", Як свідчить 
Філарет Колесса (Артистичний Вістник--- Львів, 1905.-- Ч. ГУ.-- С. 36), до складу комітету 
входили: О. Нижанківський, Ф. Колесса, Д. Січинський, 1. Франко, О. Роздольський, М. Пав- 
лик, Б. Лепкий, С. Яричевський, її. Калитовський. Комітет зібрав кількасот пісень, але ви- 
давничої діяльности не розпочав. 


32. Вільгельм Тель" -- драма у пяти діях Ф. Шіллера, З німецької переклав Володи- 
мир Кміцикевич (Львів, 1881). 
33. Матеріяли для культурної й громадської історії Західної України.-- С. 486. 


34. У 97 1 98 числах чернівецького часопису , Буковина" за 1897 р. з'явилася стаття під 
заголовкам ,'Любить чи не любить" (,Громи на др. Ївана Франка"), в якій автор бере в обо- 
року І, Франка перед нападами на нього. 


. /85. уТван Гус" -- твір для чоловічого хору з фортепіано на слова Т. Шевченка, музика 
М. Лисенка, написаний 1881 р. вийшов друком у 1888 р. накладом Костя Паньківського 
(Ляйпциг; Львів). й 

36. Що лист Ольги Лисенко писаний у 1898 р., підтверджує, між іншим, і дата на фо- 
тографії, про яку є в ньому мова. Фотографія Ївана Франка з датою 14. ХІ. (новий стиль) 
1898 р., подарована Ользі Лисенко, була експонована на виставці у Києві в 1927 р. (див. Ка- 
талог виставки, присвяченої М. Лисенкові-- К., 1927-- С. 13). Очевидно, згаданий лист 
Ольги Лисенко датований 14, ХІ. за старим стилем. 


37. Федоровський Микола (1838--1918) -- український громадський діяч і педагог, ге- 
нерал у відставці, був одним з засновників Добродійного товариства для видавання загаль- 
нокорисних і дешевих книг у Петербурзі. Товариство, засноване наприкінці 1898 р., проісну- 
вало майже два десятки літ і видало 80 брошур. Як пише у своїх споминах О. Лотоцький, 
це корисне товариство виконувало до деякої міри роль української , Просвіти" (Лотоцький О. 
Сторінки минулого- Варшава, 1983.-- Част. П-- С. 251 і наст). 

| 388, Ковалевський Микола Васильович (1841--1897) -- український громадський діяч, 
член Київської та Одеської громад, у 1879--1882 рр. був на засланні у Сибіру, підтримував 
матеріальна М. Драгоманова і деякі галицькі українські видавництва. 

39. Дашкевич Микола -- український історик літератури, професор Київського універ- 
ситету, автор праць про західноєвропейську літературу. 

: 40, Маслеников В. -- український художник, учень Я. Станіславського у Кракові; одру- 
жився з дочкою Миколи Лисенка Катериною. 





ВЗАЄМИНИ МИКОЛИ ЛИСЕНКА З ІВАНОМ ФРАНКОМ 345 


41, Кь біографій Н. В. Лисенка. - С. 465. 
42. Студинський К. Галичина й Україна в листуванні..--- С. 110. 


43. Твори В. Шекспіра у перекладі П. Куліша вийшли за Франковою редакцією в тако- 
му порядку: у 1889 р-- ,Гамлет", у 1900 ро- ,Коріолян", ,Макбет", ,Приборкана Гостру- 
хаб, Юлій Цезар"; у 1901 р-- ,Ромео та Джульєта", ,Вагацько галасу з нечевя", , Антоній 
і Клеопатра"; у 1902 р-- ,Король Лір" і ,.Міра за міру". Випускаючи у світ останній том, 
І, Франко розповів історію цілого видання: ,З виданєм драми , Міра за міру" кінчимо ряд пе- 
рекладів із Шекспіра, доконаних Кулішем. Тих 10 драм, які ми отсе опублікували, та ще ті 
три, які опублікував сам Куліш за свойого життя в однім томі, отсе і все, що маємо поки що 
перекладане на нашу мову з творів безсмертного Британця.." 

уЗавдяки щедрости одного добродія Українця зложено літом 1899 р. на руки підписа- 
ного 1000 гульденів на виданє Кулішевих перекладів із Шекспіра, а швидко потім я одер- 
жав із Київа копії з Кулішевого автографу всіх 10 драм. Київські земляки поручили мені 
допильнувати виданя і на мою пропозицію згодилися поручити економічний і грошевий бік, 


як також розпродажу книжок заснованій недавно передтим ,Українсько-Руській Видавни- 
чій Спілці". 

»ШЩо до редакцийного боку я поклав умову -- перед друком порівняти Куліша пере- 
клад з орігіналом, пододавати де треба пояснення, а до кожної драми додати орєнтаційну 
студійку, в якій би було популярним способом сказане все потрібне для її зрозуміння й оцін- 
ки на основі найновіших критичних та літературно-історичних дослідів, Київські земляки 
згодилися на се, та що в Київі не знайнілось нікого, хто б мав час і охоту занятися сею не- 
легкою працею, то прийшлось мені взяти Її на свої плечі, хоча я й признавався землякам, 
що спеціяльної підготови для такої роботи в мене нема, часу зайвого ще менше, тай учено- 
го апарату під руками дуже обмаль. І тепер, скінчивши вложену на мене земляками працю, 
я з чистим сумлінням можу сказати, що, хоч і які б були в деталях хиби моєї редакційної 
роботи, все таки воно ліпше, що Кулішеві переклади Шекспірових драм вийшли в такім 
одязі, ніж коли б були вийшли зовсім голі, так як перші три, що їх опублікував сам Кулію". 

44. Франкове спостереження можна визнати правильним тільки в тому розумінні, що 
культ музики Д. Бортнянського був у Галичині справді однобокий. Тут плекали тільки неве- 
лику частину церковних творів Д. Бортнянського, а саме так звані ,страстні псальми". На- 
томість мусимо підкреслити, що вплив Д. Бортнянського був на цьому терені загалом дуже 
корисний. З ним великою мірою пов'язане й саме відродження української музики в Гали- 
чині у першій половині ХІХ ст. що було справою перемишльського осередку з його перши- 
ми представниками М. Вербицьким та Ї. Лаврівським. 

45. З І, Нечуєм-Левицьким був М. Лисенко у близьких взаєминах; листувався з ним у 
1870-х рр; на ювілейному святі Ї, Нечуя-Левицького 19. ХІ. 1904 р. М. Лисенко виголосив 
промову. : й 
46. У бібліотеці Модеста Менцинського подибуємо низку пісень М. Лисенка з підписа- 
ним під партією співу німецьким перекладом. Такі переклади є у піснях: , ОЙ, одна я, одна" 
(ця пісня має два різні переклади ЦІевченкового тексту на німецьку мову), , Минають дні", 
зРеве та стогне Дніпр широкий", ,По діброві вітер виє", Ні на одному з перекладів прізви- 
ще перекладача не вказане. Ь 

41. Писаня Івана Франка. Т, Ї: Нарис історії українсько-руської літератури-- Львів, 
1910--- С. 191--192. ; 

48. Характерний факт, що М.Лисенко, друкуючи у 1903 р. в Києві свій хоровий твір 
на слова І. Франка ,ОЙ, що в полі за димове", не подав автора тексту. 

49. Лисенко М..Романси. Слова Івана Франка-- К., 1941. 25 с. 

50. В одному з листів до Остапа Нижанківського (від 22 січня 1891 р) М. Лисенко пи- 
сав: ,Од вас молодих тільки й сподіватись, що ви привернетеся до народного живця, котрий - 
у, вас в Галичині цілком занедбано". І в другому місці: ,з старшого коліна людей я знаю лиш 
Франка, котрий знає високу ціну народіної) етнографії і силу пісень і инчого". " 

- 51, Важливі виїмки з листів М. Лисенка до Ф. Колесси з 1896 1 1898 рр. друкувались у 
статті Ф. Колесси , Кілька слів про збиранє і гармонізованє укр. нар. пісень з доданєм лис- 
тів М. Лисенка" // Артистичний Вістник.-- Львів, 1905.-- Ч. Ї-- У. к " 


52, Чикаленко Євген. Спогади (1861--1907)--- Львів, 1925.-- Част. Щ.- С. 42. 
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МИКОЛА ЛИСЕНКО І СУЧАСНІСТЬ 
До питання утвердження національної музики 
в українському бутті 


Їм'я Миколи Лисенка не потребує переконувати когось у тому, що це 
основоположник української класичної музики. Ще за життя композитор 
отримав виразні ознаки незаперечного авторитету у царині музичної 
творчости за свій особливий внесок до національної культурної скарбни- 
ці. Особливу увагу виявлено до митця у Галичині, що викликало поши- 
рення ,осяйних", надзвичайних характеристик цієї людини: »український 
Боян", ,батько", ,сонце" української музики і т. ін. Нічого дивного у цьому 
немає -- річ звична у виявленні всенародної пошани до талановитої чи 
навіть геніальної особистости, і це відбувається у багатьох цивілізованих 
народів. М. Лисенку не тільки вдалося створити свій особливий стиль У 
музичній творчості, що виростає з національного фольклору і є ніби його 
майстерним органічним продовженням, не тільки започаткувати профе- 
сіональну музичну освіту, українську композиторську школу і підняти 
вивчення української народної творчости на високий щабель. М. Лисенко 
став більше ніж музикант: він виріс у Громадянина, виразника надій та 
сподівань українського народу. У цьому він закономірно порівнюється з 
Т. Шевченком та І. Франком. Іншими словами, як відзначає В. Витвиць- 
кий, М. Лисенко -- ,основоположник національного напрямку україн- 
ської музики, опертого на окремішності українських культурно-націо- 
нальних традицій і на оригінальності й багатстві народної музичної 
творчості". 

Наводимо кілька штрихів до картини нинішнього мистецько-куль- 
турного життя. Виповнилося 13 літ відновленій незалежності України. У 
ділянці культури і мистецтва відчутні певні зміни. Здійснилася мрія бага- 
тьох поколінь українців, у тому числі й тих, що були совістю нації, Її 
рушійною силою. Стосовно М. Лисенка у минулому написано досить бага- 
то, хоч і не забагато. Радянські мистецтвознавці висвітлювали його зу- 
силля щодо створення професіональної музики (опери, камерно-інстру- 
ментальні твори), справедливо наголошувалося на тісному зв'язкові з 
народною творчістю тощо. Часом увагу дослідників тоталітарної доби 
тішили революційні уподобання композитора (,Вічний революціонер"), 
його зворушлива дружба з великоросійськими митцями і, крім того, мрія 





з Витвицький В. Микола Лисенко // Енциклопедія українознавства. -- Львів, 1994.-- 
Т. 4.-- С. 1296. 
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(уже надто смілива!) про спільну боротьбу українського пролетаріату з 
російським за світле майбутнє. Важко буде тепер, мабуть, встановити 
рівень ,вірнопідданських" почувань та згаданої ,революційности" компо- 
зитора. Акценти слід робити не в тому напрямі, і аргументом тут мають 
бути його-твори. Крім того, початок ХХ ст. ознаменувався народженням 
ідей, що відкривали новий етап в історії України. М. Лисенко протягом 
усього свого життя тісно співпрацював з найпрогресивнішими національ- 
ними діячами з ,обох" Україн - підросійської та підавстрійської. Він був 
живим свідком ,еволюції" поглядів І. Франка, адекватних, очевидно, 
поглядам самого композитора. Нарешті, він був сучасником М. Міхнов- 
ського, його програми , Самостійна Україна" і не міг не перейнятися цими 
ідеями. : 

Теодор Терен-Юськів у своїй праці, майже невідомій в Україні, 
зазначає, що ,за зазивом Шевченкової національно-патріотичної поезії 
починають загорятись спроквола і в українській музиці початки самостій- 
ницьких ідей. Відкриваємо їх уперше в Лисенкових композиціях", у яких 
композитор , збуджує думки і почування туги за історично-світлим мину- 
лим, за боротьбою за волю і освободження України". Концентруючи свою 
увагу на національно-державницьких мотивах творчости композитора, 
автор, зрозуміло, підкреслює саме ті риси його стилю, ті його твори, які 
їх виявляють чи визначають. Національне мистецтво, національний коло- 
рит, національний мистець -- ось словосполучення, якими часто оперують 
не лише в наукових дослідженнях чи в публіцистиці. Акцентуючи саме на 
національних рисах творчости, дослідники вбачають у ній певні засади 
(явища; підстави, складові тощо), які, за словами С. Людкевича, й стають 
визначальними у контексті ,націоналізму в музиці". 

Повертаючись до актуального стану культури в Україні, питаємо 
себе, а як же сталося, що музика М. Лисенка відома лише невеликому 
грону музикантів-професіоналів та шанувальників його творчости? Чому 
сучасні вияви української музики, які, очевидно, творчо розвивають і 
продовжують численні паростки, так рясно закорінені у творах нашого 
класика, не стають надбанням (за окремими виїмками) не лише світу чи 
Європи, а й широких верств української громадськости? Тут, можливо, 
слід розглядати. спадщину композитора, скульптора чи актора, що відпо- 
відає характеристиці знаціональний мистець", з двох точок зору. Пер- 
ша -- традиційна, коли твір розглядається ,Мистецькими" (,мистецтво- 
знавчими") очима: у симфонії чи солоспіві увага зосереджується перед- 
усім на рівневі новизни, досконалости тощо. Друга спрямовується до ,на- 
ціональних ознак" у музиці -- зв 'язок з народнопісенними джерелами, 
опора на традиції, форми і жанри, зрозумілі »Для народу". Крім того, тут 
важливий ступінь придатности того чи іншого твору бути речником нетак 
власне мистецьких, як державотворчих, національно-патріотичних ідей, 
символів тощо. Зрозуміло, що у другому підході часто суто мистецькі риси 
заступаються декларативно-ужитковими, ситуативними, що мають до ми- 
стецтва опосередкований стосунок. Ситуація бездержавности в. Україні 
ХІХ--ХХ ст. багато в чому диктувала і вимагала -- власне у площині на- 
ціональних потреб -- доступности, декларативности чи знавтичностио: 


і Терен- -«Юськів Т. Національно-державна мотивація творчости С. Людкевича: - 
Лондон, 1984.-- С. 4. 
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Твір мистецтва мусив бути у першу чергу символом боротьби, засобом 
впливу на індивіда, а не об'єктом естетичної (передовсім) насолоди. Зреш- 
тою, це характерне не тільки для української дійсности. Можна відшука- 
ти багато фактів на підтвердження присутности (чи виділености) саме 
знаціонального фактора" у багатьох музичних культурах Європи. Але 
норвежець, слухаючи музику Б. Гріга до драми ,ШПер Гюнт", чи поляк - - 
твір Ф. Шопена (не конче мазурку чи полонез), не акцентують на ,націо- 
нальних" рисах своєї музики (це відчуття є у них природне, можливо, на- 
віть на підсвідомому рівні). Твори М. Лисенка, відповідаючи ,вимогам" 
обох підходів на найвищому рівні, і в першу чергу з мистецького боку, не 
засвоювалися, однак, на рівні масової свідомости українців, за винятком, 
мабуть, лише частково у представників певної верстви інтелігенції. Тому- 
то значна частина високохудожньої спадщини Майстра залишилася поза 
мистецьким усвідомленням, звільнивши місце для декларативно-, обов'яз- 
кового", ритуального (як хрестоматійний зразок!) застосування. 

Акценти, зроблені тут, уже істотно не змінять спадщини композито- 
ра (може змінитися лише ставлення до неї), але вони досить виразно вка- 
зують, якими повинні бути ми. Напевно, слід розуміти, що ,ми" -- це в 
першу чергу музиканти-професіонали на чолі з композиторами і музико- 
знавцями; більш чисельна спільнота творчої інтелігенції - учителі, ліка- 
рі, люди інтелектуальної праці на чолі з літераторами та митцями інших 
професій; широкі кола свідомої української (без точного визначення со- 
ціально-професійного статусу) громадськости, що живе історією, тради- 
ціями, турботами і сподіваннями народу і для якої питання української 
культури, у тому числі й музичної, є близькими. У такому разі підхід до 
постати Миколи Лисенка не буде обмежений лише музикологічними до- 
слідженнями -- грунтовно-глибокими і змістовними, але цікавими лише 
для самих дослідників. Хтось із сучасних зарубіжних музикознавців ска- 
зав, що між музикознавством і реальним музичним життям існує антаго- 
нізм. Річ навіть не в тому, що вчені досліджують , високі? сфери музики 
і не хочуть бачити усього іншого, що присутнє у музичній практиці. 
Прірва, яка властива і нашій музичній діяльності, звичайно, існує, і наше 
завдання бодай не поглиблювати Її. У стосунку до М. Лисенка доцільною 
буде , поміч" суміжних ділянок: націології, соціології і навіть публіцисти- 
ки. Праця у справі утвердження спадщини композитора, його послідовни- 
ків та Й узагалі усієї української музики з сучасною творчістю включно 
повинна здійснюватися не лише з нагоди ювілеїв, а постійно і спільними 
зусиллями. 


Відомо, що в Україні віддавна музична освіта і виховання є на висо- 
кому рівні. Значні заслуги тут належать і Миколі Лисенку, вінцем зусиль 
якого у цьому напрямі було створення музично-драматичної школи, базо- 
ваної на ,народних підвалинах", як бажав сам мистець. Так склалося, що 
за часи радянської влади музична освіта була (і досі ще значною мірою 
залишається) під впливом російської школи. Нічого у цьому поганого не 
було б, коли б відбувався рівноцінний, паритетний обмін з природним 
включенням національних традицій та здобутків: в Україні -- україн- 
ських, у Білорусі -- білоруських і т. д. На практиці відбувалося інакше. 
По-перше, нотно-музичний і книжковий (підручники, хрестоматії тощо) 
матеріал виготовлявся у Москві та Ленінграді і забезпечував увесь СРСР 
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аж здо окраїн". По-друге, окремі видання; що зрідка виходили ,на міс- 
цях", старанно вихолощувалися у бажаному стилі. Так, підручник Сергія 
Павлюченка зблементарна теорія музики"" витримав кілька видань, за 
ним вчилися сотні, тисячі дітей. У ньому, адресованому учнівській молоді 
і укладеному відповідно до методичних вимог, є музичні приклади: крім 
українських народних пісень є значна кількість російських, татарських, 
мордовських та інших. Є зразки професіональної музики: , обов'язкові" 
-лінтернаціонал" , »зГїмн Радянського Союзу", уривки з творів віденських 
класиків, а також творів А. Александрова, Г. Айслера (Ейслера), А. Аля- 
б'єва, А. Шапоріна та інших. Немає тільки зразків з української музики, 
як і немає жодного твору Миколи Лисенка. Чи можливе подібне, скажімо, 
у Польщі, Чехії, не кажучи вже про Німеччину або Францію? 

п) як не звик би до слави'великий мистець, він не стає нечутливим 
до щирого привітання, коли. це привітання нагадує вигук захоплення... 

І. | хочу сказати, що зобов'язаний вам найвищою музичною насоло- 
дою, яку я будь-коли відчував. Я вже не в тому віці, коли витрачають час 
на листи прославленим людям |..| тому те, що я пережив, неописовне І, 
якщо ви не сміятиметесь, Я постараюсь вам це передати. Спочатку мені 
видалося, що я знаю цю музику, і згодом, після роздумів, я зрозумів, звід- 
ки ця ілюзія: мені здавалося, що це моя пУмен: я пізнавав Її як всякий 
пізнає предмети, які йому властиво любити" 

Хоч цитата довга, але надзвичайно цікава тим, що демонструє захоп- 
лене ставлення одного великого митця-поета до іншого -- композитора. 
На жаль, вона не має стосунку до М. Лисенка, як і до українського мис- 
тецтва взагалі -- це уривок з листа видатного автора поезій ,Квіти зла" 
Шарля Бодлера до Ріхарда Вагнера. Захоплений музикою німецького 
композитора: (після диригування Р. Вагнером кількох концертів з власної 
музики у 1860 ВЗ, французький поет пише: ,Скрізь у ваших творіннях я 
виявляв урочистість величних звуків, величних сторін Природи і врочис- 
тість великих пристрастей... «5 Ми можна нам собі уявити щось подібне у 
стосунку до українського композитора, полишаючи на боці питання про 
співмірність популярности, творчого обдарування, європейської слави та 
інше? Чи міг би написати листа до М. Лисенка хтось із росіян (М. Некра- 
сов або І Тургенєв), у якому висловлювалося б захоплення від ,величних 
звуків" і,великих людських пристрастей", що вирують у творах україн- 
ця Миколи Лисенка? Звичайно, уні. Ї причиною тому є те, що ШІ. Бодлер і 
Р. Вагнер належали до рівних, а не підлегло-залежних культур. Стосовно 
ж М. Лисенка Росія (була імперською державою, а Україна -- Її провін- 
цією (Малоросією), і і звідси більшість тих прикрих наслідків недорозвине- 


й 


ности (чи неутверджености) нашої культури, що присутні й у нашому 


сьогоденні, 
» В Киеве мне «дришлось увидаться с моими бьтвшими учениками: Рьі- 
бом! и композитором Льюсенко. У последнего я ел вареники и слушал от-. 


рьївки из его "Тараса Бульбь". Не понравилось Б 4 т. е. ,Тарас Бульба", 


о Павлюченко с Елементарна теорія музики - К., 1980.- 160 с 
4 Лаку-Лабарт Ф. Мизіса Нсіа (Фигурь Вагнера) - ранкосКроурВ 1998, С. 23. 


Там само-- С. 24. 
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не вареники", До вареників М. Римський-Корсаков, здається, був не бай- 
дужим, бо того ж часу (90-ті роки. ХІХ ст.), відвідуючи Одесу, захоплено 
описує ,какіє-то неабичайниє варєнікі", котрі він скуштував родині 
художника М. Кузнецова, дружина якого ,настоящая хохлушка"", У літе- 
ратурі минулих років про М. Лисенка навчанню у Петербурзі (1874--1876) 
надається неабиякої ваги: він. Остаточно приходить до-висновку, що: в 
побудові української музичної культури необхідно спиратися на досвід 
братньої російської музичної школи",-- твердить син композитора Остап 
Лисенко?, Звичайно, досвід освіченого музиканта (за плечима авторитет- 
на Лейпцизька консерваторія!) у Петербурзі поповнився, і в першу чергу 
у царині бачення майбутніх українських опер, що вже вимальовувалися 
у творчій уяві М. Лисенка. Стосовно ,науки" у М. Римського-Корсакова 
(молодшого від українця на два роки) варто запитати: а де вчилися самі 
ці геніальні, безперечно, композитори Росії, об'єднані у відомому гурті під 
твердою рукою владного М. Балакірєва? Щодо самого М. Римського-Кор- 
сакова, то це зазначено у його ,,Літописі": фортепіано вивчав у віолонче- 
ліста Уліха (Ульріха), який був ,плохім" піаністом і відбивав у юнака 
охоту до занять, і Ф. А. Канілле, який був значно кращим, бо зрушив з 
місця музичний розвій талановитого юнака-маринара. Талановитість 
автодидактів? 

На нинішній час маємо багато ознак вияву закономірної пошани, яка 
належиться основоположникові української музики: пам'ятники, автори- 
тетна мистецька премія, міжнародний конкурс, музичний вуз його імени 
тощо. Але правдою є те, що багато чого бракує: чи є повне зібрання його 
творів? Чи є сучасна фонозбірня його музики, доступна у розумних по- 
требах як з навчальною метою, для наукового вивчення і, так би мовити, 
зДЛля людей"? Чи твори М. Лисенка достатньо звучать в оперних театрах 
України, концертних залах, філармоніях опріч ювілейних дат? І взагалі, 
як часто звучить українська музика, і у тому числі твори М. Лисенка, з 
екранів телебачення і радіо України? Чи вироблена державна культурна 
політика стосовно виваженої пропаганди творчости Миколи Лисенка, його 
послідовників і -- ширше -- сучасної української музики.в Українській 
державі? Чи не варто тут звернутися до досвіду сусідніх країн Польші, 
Росії, які подібну політику проводять віддавна і повсякчас? с 

Що треба зробити, аби питання з розряду ,риторичних" перейшли у 
розряд дієвих? Ми уже відзначали, що сучасні (найновіші) дослідження 
свідчать про певні зрушення. Важко, однак, втриматися, щоб не нагадати 
ті малоприємні, але правдиві характеристики, якими означають нашу 
культуру (не тільки музичну): вторинна, меншовартісна, маргінальна. Ці 
характеристики значною мірою виправдовуються багатосотлітньою без- 
державністю, а відтак катастрофічними мутаціями національного мента- 
літету. У наслідку -- складна соціокультурна ситуація, яка, здається, є 
вже складною перманентно, без перерви. Екстраполюючи ці слова на нас, 
варто нагадати, що культура є особливим виявом національного та духов- 
ного, а найвищий ступінь ,національного почуття" -- це коли людина 


8 Римский-Ко рсаков Н. А. Летопись моей музьткальной жизни.-- Москва, 1980.- 
С. 256. 

ТТам само,- С. 252. ' З 

З Лисенко СО. Спогади про батька.- К., 1991.-- С. 190. 
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усвідомлює себе членом.однієї нації з усім багатством її історичного, мов- 
ного та етнографічного матеріалу (до етнографічного віднесемо, звичайно, 
й музично-пісеннний-- В. Г.), Така свідомість може прийти до людини 
унаслідок читання відповідної літератури Й унаслідок роздумів над собою, 
коли людина часом навіть несвідомо вбирає у себе ті флюїди, що витають 
у повітрі рідної землі, прокидаючись від довгої національної летаргії?. До 
обгрунтованих і глибоко обміркованих слів Бориса Антоненка-Давидови- 
ча залишається лише додати, що національне почуття залежить ще від 
слухання відповідної музики -- саме вона, безперечно, й несе у собі зга- 
дані ,флюїди" і ототожнюється з ними. 

Наша дійсність не завжди тішить високим рівнем національних по- 
чуттів, таких виразних у всій діяльності М. Лисенка. Ось приклад: опуб- 
ліковано вже шість випусків ,Київського музикознавства? -- досить 
об'ємних збірників, що виходять під егідою Київської національної музич- 
ної академії імені П. Чайковського. Не беремося аналізувати їх наукової 
вартости, але поверховий перегляд підказує, що, як і в часи тоталітарної 
держави, більшість авторів -- молодих учених, хоч вже й сміливо цитує 
Гайдеттера, Деріду чи Інгардена, усе ще задивлені на північний схід і не 
бачать для себе інших об'єктів дослідження, ніж у Росії. Аргументом на 
користь такої думки є не тільки російська мова, якою видрукувано часом 
більшість матеріалів збірника, а й зміст, що виповнений дослідженнями 
здебільшого ,російського поля". Наприклад, у шостому випуску ,Київсь- 
кого музикознавства" є багато матеріалів про М. Глинку, але не знайдемо 
навіть згадки про українських класиків, у тому числі й про М. Лисенка. 
Звичайно, треба досліджувати і М. Глинку, і Гійома де Мацю, і М. Булга- 
кова (киянин же!), але чи про М. Лисенка дослідження уже вичерпані? 

Становище музики стосовно таких і подібних фактів істотно не відріз- 
няється від, скажімо, становища української літератури чи українського 
театру. Тим більше усвідомлення такого ганебного факту повинно сприя- 
ти активним пошукам виходу з цього стану. 

Державна політика щодо сьогодення української культури уже зачі- 
палася. Можливо, й не сталося б протесту працівників Музею М. Лисен- 
ка з приводу виходу в 2001 р. у світ у Канаді об'ємистого альбому ,ТГПе 
угогій ої МуКоіа Гузепко" (,Світ Миколи Лисенка") авторства багаторіч- 
ної дослідниці творчости класика Тамари Булат та Тараса Філенка, якби 
Музей мав змогу сам видати подібне (чи краще) видання в Україні... 

Завершуючи сказане, зазначимо, що автор не схильний надто драма- 
тизувати: йде повільний поступ, і постать М. Лисенка, віриться, посяде 
гідне місце не як бронзовий пам'ятник у пантеоні, про який згадують 
лише у період ювілею, а як джерело мистецтва, таланту й народної прав- 
ди. Йдуть зміни. Творчість композитора не перестає бути об'єктом уваж- 
них, актуальних і неупереджених досліджень молодих учених. Згадані 
явища ,вторинности", ,маргінальности" української музики компен- 
суються не лише окремими випереджуючими тенденціями українського 
мистецтва у загальноєвропейському контексті, у тому числі й відобра- 
женими у творчості М. Лисенка, а реальним входженням сучасної укра- 


і о Антоненко- Хазидівиє Б. СВУ // Неопалима купина-- 1994. Ч.1 (Була С. 63. 
сзовушнська Р. Формула ЗуваСнОго вн // Український форум.-- 2001-- 
ч. 39-40. 
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їнської музики в європейську та світову культури. Завдяки М. Лисенкові, 
на думку О. Возаренка, національна музична мова остаточно склалась як 
специфічна знакова система зі своїми конститутивними веноца структу- 
рою, функціями, способами побутування та вияву. 

Музикологічне дослідження О. Козаренка надавичайно на часі: уче- 
ний акцентує саме на тих недосліджених -- заборонюваних та замовчу- 
ваних з відомих причин -- аспектах окремішности української національ- 
ної мови у музиці, що тепер густо проростають від Лисенкового кореня". 
Їїншими словами, М. Лисенко своєю творчістю підняв українську музику 
на високий щабель професійности, і будь-яка європейська нація вважала 
б за честь мати у себе такого митця, 

У 2001 р. вийшло друге видання підручника харківських музикознав- 
ців Г. Смаглій та Л. Маловик ,Основи теорії музики", який вигідно 
відрізняється від тих, що друкувалися в Україні перед тим. У книжці 
рясно представлена українська музика, яка ілюструє ту чи іншу тему: від 
багатьох прикладів з музики М. Лисенка, його послідовників -- М. Леон- 
товича, ЛІ. Ревуцького, Б. Лятошинського до наших сучасників - - В. Губа- 
ренка, М. Скорика, І. Карабиця у розумному зіставленні з музикою інших 
народів, епох. Чи справді ХХІ ст. починається з позитивного факту 
справжнього утвердження в Україні національної музичної культури? 


" Напевно, праця О. Козаренка виграла б ще більше у випадку включення музичної 
мови у широкий контекст української національної панорами (мова/література, іншії види 
мистецтва у поєднанні з усім комплексом національної свідомости). 

М Смаглій Г.А. Маловик Л.В. Основи теорії музики. - Харків, 2001- 884 с. 


ВЗАЄМИНИ МІЖ АНАТОЛЕМ ВАХНЯНИНИМ 
ТА МИКОЛОЮ ЛИСЕНКОМ 
До історії контактів Миколи Лисенка з галичанами 


Взаємини між А. Важняниним та М. Лисенком не були темою окре- 
мого дослідження. У літературі про А. Вахнянина їх не висвітлено 
вичерпно щодо фактажу, а побіжно згадуються тільки деякі подій. 
Чимало архівних матеріалів, необдідних для об'єктивности 1 повноти 
дослідження, лише недавно введено у науковий обіг. 

Для характеристики діяльности А. Ваднянина у контексті стаг- 
новлення музичного професіоналізму в Галичині важливим є детальні- 
ший огляд його контактів з М. Лисенком. І не лише тому, що їхні взає- 
мини є малодослідженою ділянкою 6 історії контактів М, Лисенка з га- 
лицькими митцями, але й тому, що постать і діяльність М. Лисенка 
були для А. Ваднянина взірцем музичного "професіоналізму, до якого 
тяжіла уся його діяльність. Крім того, А. Важнянину субилося стати 
першим галицьким комтозитором, який познайомився з ним'. | 
. | Думки музикознавців щодо впливу творчости М. Лисенка на твор- 
чість А. Вахнянина розбігаються. Схильна вбачати наявність такого 
впливу група авторів книжки ,Музькальная культура Украйнь "3, 
І. Гриневецький у розділі про творчість А. Вахнянина 6 » Історії укра- 
їнської дожовтневої музики? ?, М. Загайкевич у дослідженні ,Музичне 
жіття Західної України другої половини ХІХ ст.яб Проте в усіх зазна- 
чених джерела не подано переконливої аргументації такого тверджен- 
ня. Значно переконливішою видається думка С. Людкевича: ,Натомість 
впливу однолітка Важнянина -- Лисенка годі нам у його творах дошу- 
куватися; це також зрозуміле, бо ж твори Лисенка стали ширитися в 
Галичині щойно в. 80-х роках, коли Вахнянин уже натисав львину часть 


5 Гриневецький Ї. А. К. Вахнянин. Нарис про життя і творчість.-- К., 1961- С. 8, 
15--16, 18--19; Батенко Т. Анатоль Вахнянин (1841--1908). Біля джерел національного 
відродження-- Львів, 1998.-- С. 99, 123, 127. 

2 Колесса Ф. Спогади про Миколу Лисенка // Колесса Ф. Музикознавчі праці / 
Ред. кол. Л. Ревуцький, М.Гордійчук та ін-- К., 1970-- С. 508. 

з Музькальная культура Украйнь: / Л. Архимович, О. Шреер-Ткаченко, 
Т.Шеффер, Т. Карьшіева-- Москва, 1961.-- С. 58. - 

4 Історія української дожовтневої музики / Л. Архімович, Й. Волинський, І Гри- 
невецький-та ін. / Заг. ред, О, Шреєр-Ткаченког- К., 1969-- С. 438. бо 

5 Загайкевич М. Музичне життя Західної України другої половини ХІХ ст-- К., 


1960.-- Є. 185--136. 
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своїх творів та виробив уже свій музичний світогляд і фізіономію"?, 
Справді, зазнати впливу Лисенкової творчости більше довелося, молод- 
шій, від А. Вахнянина генерації галицьких композиторів (Г. Топольниць- 
кому, О. Нижанківському, Д. Січинському), а А. Важнянин у цьому кон- 
тексті є певним предтечею. 

Їх знайомство відбулося. 1867 р., коли, їдучи на навчання до Лейтци- 
га, М. Лисенко зупинився у Львові і навібався у редакцію журналу , Прав- 
да" до Олександра Барвінського. З перших років видання ,Правди?, 
редактором якої згодом став А. Важнянин, М. Лисенко був не лище її 
постійним передплатником, але й постачав матеріали до друку. Зокре- 
ма, він набіслав переклади сербських тісень М. Старицького, Кулішів 
переклад Псалтиря. 

Навчаючись у Лейпцизькій консерваторії, М. Лисенко як талано- 
витий і популярний піаніст був запрошений до участи в концерті 
Д. Агренєва-Слав'янського, який відбувся 26 грудня 1867 р. у ,Конвіст- 
кем Салю" і дістав високосхвальну оцінку у рецензії, опублікованій у 
чеській газеті ,Матодти Нзфу". На думку Т. Булат/, автором цієї рецен- 
зії був Любвіг Прохазка (1837--1888), з яким М.Лисенко познайомився 
1867 р. А. Вахнянин переклав рецензію, українською мовою для публіка- 
ції у журналі , Правба", як свідчить його лист, до редакції журналу від 
б січня 1868 р. У рецензії, зокрема, йшлося, що ,найкраще сподобались 
українські пісні покладені їм самим |М. Лисенком.-- Я. Г.)| з великою 
тильностею. Лицарський дух мельодії заторозької і оригінальність 
»Нозака" має для нас щось хатпаючого і дивного". Пропагування ії 
оспівування краси української пісні в Євроті -- ця риса Лисенкової діяль- 
ности, вельми імпонувала А. Ваднянину і стала міцним фундаментом 
для їх зближення. Згодом рецензію було опубліковано у журналі 
»Правда". 

» Передрук рецензії з ,Матодті Шзїу" у львівській газеті ,Правда?,-- 
коментує цей факт Т. Булат,-- спричинився до того, що член львівської 
громади Олександр Барвінський надіслав Лисенкові лист, і вірш ,Зато- 
віт," Т. Шевченка з пропозицією покластл його на музику"?. М. Лисенко 
зреалізував це замовлення, і твір було виконано на Шевченківському 
вечорі у Львові разом з музичним твором М. Вербицького на ту ож поезію 
Т. Шевченка. Створення цього опусу М. Лисенко вважатиме початком. 
своєї композиторської праці. Цим твором розпочнеться і його велика 
творча робота над циклом різножанрових музичних творів до текстів 
Т. Шевченка під заголовком ,Музика до ,Кобзаря", яку він провадити- 
ме протягом усього життя. До речі, першим, сто був поїнформований 
М. Лисенком про такий, об'ємний задум, став А. Важнянин. ,Я тепереч- 
ки працюю, зводячи , Кобзаря" Шевченкового у музику: то слухачам, що 
чули ці мої утвори, музика дуже подобається, бо національна й належ- 


8 Людкевич С. Анатоль Вахнянин (у 20-літні роковини смерти) // Людкевич С. До- 
слідження, статті, рецензії, виступи / Упоряд., вступ. стаття 3. Штундер.- Львів, 1999.-- 
Т. Ї,-- С.338. 

7 Булат Т, Микола Лисенко і його роль у зростанні всеслов'янської слави української 
пісні 4 / Народна творчість і етнографіяг- 1998--- Ме 2---3,-- С, 9. 

Горак Я. До історії празького концерту М. Лисенка 1867 р. // Дзвін.-- 2000--- М» 2. 
С. 130. і 
9 Булат Т Микола Лисенко... - С. 11. 
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но до тексту припада. Я маю на мислі такі збірнички з десятьох п'єс 
то одному видаватм |...| Пророкують ім. добрий постіх, бо річ нова й гар- 
на. Як вийде перше видання, зашлл конче й до Вас",-- сповіщає М. Ли- 
сенко А. Вахнянина у листи від 9 лютого 1870 р.19 

У Лейтциигу, М. Лисенко починає працю над виданням збірників на- 
родних пісень у своїх обробках. 1868 р. виходить перший таки збір- 
ник, а по поверненні композитора до Києва наступного року з'являєть- 
ся 1 другий збірник. Мабуть, з метою розповсюдження тиражу збірни- 
ка М. Лисенко набіслав через П. Куліша п'ять примірників до Галичини, 
до Львова, на руки А. Ваднянина. У листі до П. Куліша від 19 березня 
1869 р. А. Ваднянинм звітував про розповсюдження надісланих йому три- 
мірників Лисенкових обробок: , З примірників (5) Лисенкових пісень не- 
має у мене лили 1. Вислано: 1 -- музику Вербицькому; 1 -- Данилу Млаці 
(Воробкевичу аїйає Морозенко); поєті і композитору; 1 -- Чернівецькій 
Бесіді на руки співака Івана Турчановича; 1 -- передано редакції »Прав- 
ди" (того нам все туреба), один вишлю проте у ,Січ" 

Відомостей тро те що М. Лисенко передавав тоді 4. Важнянину 
якісь свої твори, немає. Обнак є інформація у пресі, що А. Вахнянин уже 
тоді популяризував музику М. Лисенка як співак. На Шевченківському 
вечорі 26 лютого 1869 р. він виконував соло в Лисенковій обробці народ- 
чої пісні ,Ой у лузі та й при березі червона калина" для соліста, хору 
та фортепіано". З виконанням Лисенкових солостівів А. Ватнянин ви- 
ступатиме і пізніше. Так, ча вечорі до 22-х роковин смерти Кобзаря 
»дві Лисенкові тісні ,І багата я". 1 ,Минають дні", уложені на бари- 
тонові соля як раз відповідали для продукції пщана| Н. Ваднянина, кот- 
рий отдав їх як не можна красше, зробивши згромадженій публіці дуже 
миле враженьє" 13. 

Незважаючи на успіх розпочатої праці над народними тіснямми, 
М. Лисенко вважав за необлідне ширше ознайомитися з обробками на- 
родних тісень різнижослов'янських народів і виробити, удосконалити 
власні принцити їх музичного опрацювання. Тому він звернувся до 
А.Вахнянина 9 мотого 1870 р. з проханням надіслати тотрібні для 
роботи різні збірники слов'янських народних тісень 

Народна пісня і творчість Т. Шевченка стануть надалі тими двома 
магістральними лініями, довкола яких групуватимуться спільні заці- 
кавлення Миколи Лисенка та Анатоля Вахнянина. Доречно згадатл, що 
побібно як 1 М. Лисенко на Наддніпрянській Україні, А. Важнячин у 
Галичині був ревним тропагандистом і шанувальником творчости 
Т. Шевченка: йому належала ініціатива проведення у Перемишлі одного 
з перших на Галичині Шевченківських вечорів 1862 р., а опісля А. Ваєня- 
нин брав. Має у щорічних вшануваннях роковин Т. Шевченка як 


співак. 


10 Дисенко М. Листи / Упоряд. і прим. О, Лисенка, заг. ред. Л. Кауфмана-- К. 
1964-- С. 105--106. 
Ц Вахнянин А. Листи до Пантелеймона Куліша (1869)-- Львів, 1908.-- С. 88. 
12 Допись. Зі Львова // Правда.-- 1869.-- Ч. 9.-- С. 84. 
13 Новинки. Музикально-декляматорскій вечер в ХХІЇ реконини смерти Тараса Шев- 
ченка /! Ділого- 1883.---Ч. 23-- С. 2: - 
З Лисенко М. Листи-- С. 105-106. 
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У руслі згаданих магістральних ліній тривають контакти А. Вах- 
нячина 2 М. Лисенка у 1885 р., коли для збірника чоловічит вокальних 
квартетів ,Кобзар", уклабеного А. Ваджняниним та П. Бажанським, 
М. Лисенко надсилає шість народних пісень у власному опрацюванні. Ці 
опрацювання стали однією з перших публікацій Лисенкових творів у 
Галичині. Ф. Колесса зазначає, що аа матеріалом. для, цієї збірки звер- 
тався до М. Лисенка Н. Ваднянин"", проте жодних листів А. Вадняни- 
на до М. Лисенка з того року не відомо. Того ж року М. Лисенко надбі- 
слав до Львова для тублікації щойно створену ,Молитву українських 
дітей" (, Боже великий; єдиний..." на слова О. Кониського). А. Вахнянин 
обним з перших зініціював вижонання цього твору, а для друку порадив 
М. Лисенкові змінити заголовок твору. М. Лисенко прислухався до по- 
ради, і славнозвісний, гимн було опубліковано як третій випуск ,Музи- 
кальної бібліотеки" тід заголовком , Молитва" у 1885 р.19 

У фонді А. Важнянина у Центральному державному історичному 
арогіві України у Львові (далі -- ЦДІА України у Львові) збереглося чоти- 
ри листи М. Лисенка до А. Вахнянина. Оскільки вони не увійшли до 
виданого зібрання листів М. Лисенка, подаємо їх у додатках до доповіді. 
Ці листи вказують, що для вшанування 25-х роковин смерти Т. Шев- 
ченка у 1886 р. М. Лисенко надіслав для виконання на урочистостях на 
руки А. Важнянину чотириручний клавір увертюри до опери , Різдвяна 
ніч" та партитуру кантати, ,Б'ютуь пороги..." У супровідному листі 
від 17 лютого 1886 р. М. Лисенко писав А. Ваднянину: ,Хай щастить 
Вам усім, Добробію, якнайкраще, найгучніше одбутми тую велебну спра- 
ву, а ми собі, по закутках ховаючись, удаючи ,Русь єдину", мусимо 
нишком святкувати. Оттака халепа в своїй хаті! А з листа М. Ли- 
сенка від 4 (16) червня 1886 р. дізнаємося, що повернути ноти цих 
творів зі Львова. М. Лисенку мав Профирій Демуцькийї. 

Контакти між А. Вахняниним та М. Лисенком знову пожвавились 
1891 р., коли, А. Ваднянин став одним із засновників і першим дириген- 
том хорового товариства. ,,Тьвівський Боян". На перших загальних збо- 
рас ,Бояна" було вирішено просити всіх українських композиторів 
прислати свої твори Товариству для хорового виконання. З перших днів 
існування ,Боян" підтримував тісні контакти з М. Лисенкомі!, а його 
твори постійно входили до концертних програм хору. Це проявилося 
уже з перших кроків діяльности: голосного виступу з Лисенковою ком- 
позицією ,Їван Гус" на Шевченківському святі 1891 ро подорожі хору 
»бБояна" до Праги для вистуту на ювілейній виставці влітку того ж 
року і т. ін. 

З ініціативи Остата ниженаняов: у 1892 р. було створено комі- 
тет, на чолі з А. Важняниним для ведення окремого нотного видавниц- 
тва тід назвою ,Підручна бібліотека , Львівського Бояна". Ідею такого 
видавництва тідтримав Микола Лисенко і навіть постачав для друку 


15 Колесса Ф. Спогади про Миколу Лисенка.-- С. 508. 

16 Кирчів Р., Боже Я єдиний.." (Львів в історії молитви-гимну) // За вільну 
Україну-- 1995.-- Ч. 85-- С. 5 

М  Ханик Л.З історії не товариства уЛьвівський Боян" // Українське музико- 
знавство-- К. 1969-- Вип. 5-- С. 157--165; її ж. Історія хорового товариства , Боян" -- 
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власні твори!З. Значну частину друкованого матеріалу становили 
також композиції переможців конкурсу на кращий хоровий тетр, який 
оголошувало керівництво , Бояна" майже щороку. Це сприяло збагачен- 
шою репертуару хору. За влучним спостереженням Ф. Колесси, ,через 
концерти 1 ,Підручну. бібліотеку »Тьвівського Бояна" галицьке грома- 
дянство починає докладніше тізнавати і цінити Лисенкові компози- 
ції... "19 Не остання роль у процесі пропаганди Лисенкової музики в Гали- 
чині, очевидно, належала 1 А. Ваднянину. 

У 1892 р. ,Боян" був головним ініціатором відзначення 25-річного 
ювілею композиторської праці Миколи Лисенка. З цієї нагоди восени 
того ж року М. Лисенкові було надіслано від імени Товариства вітальний 
адрес і грамоти почесного членства, підписану всіма членами Товариства. 

1893 р. М. Лисенко засилає до Львова для публікування у журналі 
»Зоря" свою працю тро українські народні музичні інструменти, з 
якою А. Важнячин був ознайомлений. Оскільки 1894 р. у Львові планува- 
лося провести Крайову виставку (до сотих роковин перемоги повстан- 
ня тід проводом Т. Костюшка), А. Вахнянин як один з її організаторів 
звернувся до М. Лисенка з троханням роздобути описані в пувичня 
інструменти для експозиції в одному з павільйонів виставти?"?, До по- 
чатку червня 1894 р. інструменти було зібрано. Лист, М. Лисенка до 
А. Вахнянина від 6 (18) квітня 1894 р. засвідчує, що зібрані інструмен 
ти повіз до Львова артист театру при товаристві ,Руська Бесіда" 
Іван Гуляй. У тому ж листі М. Лисенко просив А. Ваднянина, щоб ,то 
укінченню Вистави передав усі ті струментли до Товариства. ,Просві- 
та", за зворотом звичайно коштів Комітетові, щоб ті струменти 
увійшли в секцію музикальну руського (народнього) національного му- 
зею?. За дослідженнями Л. Ханик, ці інструменти разом з експоната- 
ми виставки зберігалися в музеї у приміщенні »ФТьвівського Бояна", а з 
1913 р. їх було передано до Музею НТШ 

1903 р. українська музична громадськість готувалася до відзначен- 
ня 325-річного ювілею творчої діяльности Миколи Лисенка, і основні 
клопоти тідготовки до свята товариство ,Боян" узяло на себе. Було 
створено ювілейний комітет, на чолі з А. Вахняниним, котрий займав- 
ся підготовкою цілої низки ювілейних заходів, з них деяких історично 
важливих для громадсько-музичного життя Галичини. Ще навесні, 
2 травня 1903 р. намісництвом було затверджено укладений А. Ватня- 
ниним статут. новоствореної організації -- ,Союзу співацьких 1 музич- 
них товариств у Львові". Ця організація мала бути об'єднуючою для, 
всіж наявних тоді співацькиг товариств. У ЦДІА України у Львові 
зберігся фраїмент. дроніки історії виникнення і початку діяльности 
згаданої організації". За документом, на терших загальних зборах 
»Союзу..." 28 червня 1 903 р. серед інших ухвал було прийнято ,отрова- 
дити |...Ї ювілей музичної діяльности Николи Лисенка великим концер- 


18 Дисенко М. Листи.- С, 183. 
1 Колесса Ф. Спогади про Миколу Лисенкаг-- С..3518. 
. 29 Лисенко М. Листи.- С. 285--236. 
Я Ханик Л. Історія хорового товариства ,Боян",- С. 22. |. 
М Горак Я, До історії нооюву співацьких і музичних товариств" у льнові // Дзвіняч 
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том. у Львові восени сего року...", а також іменувати Николу Лисенка 
своїм першим почотним членом". 

6 литня 1903 р. на першому засіданні Вибілу ,Союзу..." сконкрети- 
зувалися ювілейні заходи. Зокрема, Ф. Колессу Вибіл зобов'язав ,дбо нати- 
сання ювілейної розправки про значіння народних пісень і тро заслуги 
Н. Лисенка на поли умного плекання народної тісні". Працю планувало- 
ся видатли як місячну книжку товариства , Просвіта". У трьох збере- 
жених листах до Ф. Колесси" А. Важнямин грунтовно викладає ,дісто- 
зицію предмета" -- план майбутньої ювілейної розвідки. 

Крім того, до ювілею М. Лисенка планувалося видати антологію 
його творів і під патронатом ,Союзу.." відкрити Вищий музичний 
інституті у Львові. Антології видано не було. Зате визначною подією 
культурно-музичного життя Галичини стало заснування інституту. 

У деяких музикознавчих джерелах" відкриття, цього закладу зазви- 
чай пов'язують зі святкуванням Лисенкового ювілею. Те, що обидві події 
тритали на один рік, є вельми символічним, оскільки вони ознаменували 
початок нового етату розвитку музичної культури Галичини. М. Ли- 
сенко був для А. Вахнянина взірцем музичної професіональности, тож 
зблагословення" М. Лисенком новоствореної організацій мусило бути 
важливим моментом для А. Вахнянина як директора інституту. 
Однак у великій кількості публікацій, які детально висвітлювали тере- 
бування ювіляра у Львові, немає жодних згадок ані про участь новост- 
вореної організації у ювілеї, ані про її відвідини М. Лисенком. Зв'язок юві- 
лейних святкувань і відкриття та перших кроків роботи інституту 
висвітлює звіт, за перший рік діяльности закладу: ,Минулий рік покін- 
чили ми без дефіциту, навіть з малою надвишкою у дохобаж завдяки 
лище тій щасливій обставині, що пювілейний Лисенковий комітет, знач- 
ну частину чистого доходу з ювілейних концертів (до 2000 корон) при- 
значив для нашої інституції",-- зазначено у звіти". Відкриття інсти- 
туту стало результатом зусиль А. Вахнянина щодо заклабення основ 
професіональної музичної освіти, до якої він сам так тяжів і взірцем 
якої був для нього Микола Лисенко. 

Урочиста академія з нагоди ювілею відбулася Ї грудня. На академію 
прибув сам ювіляр, якого вивели на сцену під оплески. Першим промовив 
до ювіляра голова організаційного комітету Анатоль Важнянин: ,Від 
Татрів по Чорногору, від Попрада до Прут, з колишніх земель Данило- 
вих зібралася нині руська родина, щоб, Високодостойний Земляче, від- 
дати, Тобі низький, а добре заслужений поклін. Серця усіх нас б'ються 
чині для Тебе, на очах сяє радість, а уста гомонять Тобі щиру подяку 
за Твої невтомні труди, біля розвою найкращого дару, бо того, з яким 
споконвіку величалася і, поки сонце, величатиметься Україна-Русь -- 
біля розвою тісні, Опісля відбувся святковий концерт, на якому серед 





2з Горак Я. Три листи Анатоля Вахнянина до невстановленого адресата // Записки 
Наукового товариства ім. Шевченка (далі -- Записки НТШ). Праці Музикознавчої комісії - 
Львів, 1996.-- Т. ССХХХП.-- С. 286--293. 

М Батенко Т. Анатоль Вахнянин..; Гриневецький І А.К. Вахнянин.. 

55 Вахнянин А. Звіт з розвою ,Висшого музичного інститута" під управою ,Союза 
о гурасс . ЗУ НеНи товариств" у Львові за шкільний рік 1903--1904 // Руслан-- 1904--- 

56 Привіт Радника Вахнянина // Там само-- 1903-- Ч. 267-- С. 2. 
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інших номерів було виконано музику М. Лисенка до , Заповіту" Т. Шевчен- 
ка, опрацьовану для чоловічого хору та інструментовану 4. Вадняниним. 
»нструментація, пера директора Сюза Боянів радіника) Вахнянина була 
наскрізь хороша та переведена з зрозуміннєм 1 великою певностею" ,-- ти- 
сав рецензент, оцінюючи цей номер програми 7, По завершенні урочисто- 
стей, у Львові святкування тривали у Чернівцях, куди разом з Миколою 
Лисенком виїхали Анатоль Вахнянин та Остап Нижанківський. 

По закінченні ювілейних свят А. Вахнянин з заповзяттям присту- 
тив до організаційної та педагогічної роботи в музичному інституті. 
Протягом перших двос--трьох років існування рівень цього закладу 
завдяки організаційному хисту його директора істотно зріс, а тому 
постало питання про розширення діяльности інституту 1 зміну при- 
йнятого раніше статуту. Через це на загальних зборах ,Союзу..." 
21 квітня 1907 р. змінили статут, назвавши ,Союз..." Музичним това- 
риством імені М. Лисенка у Львові. М. Лисенко 24 вересня 1907 р. наді- 
слав на адресу Товариства лист з подякою за таку високу честь?З, На- 
водячи текст, цього листа, Ф. Колесса зазначає, що його оригінал ,зна- 
ходиться в архіві державної консерваторії у Львові тід М 2813428, 
Однак в араіві консерваторії, який зберігається в рукописному відділі 
Львівської наукової бібліотеки їм. В. Стефаника НАН України, цього 
листа не збереглося. 

До останніх авилин життя не покидав А. Ваднянин праці в їнсти- 
туті, який тепер гордо пишався іменем Мижоли Лисенка. Та недовго 
випало йому ще працювати тут: 11 лютого 1908 р. Анатоля Вахнянич- 
на не стало. М. Лисенко одним з перших довідався про смерть багато- 
літнього приятеля і набіслав 18 лютого 1908 р. листа з висловленням 
співчуття зятеві покійного -- Кирилові Студинському"". 

Отже, взаємини М. Лисенка і А. Вахнянина є яскравим 1 показовим 
епізодом у контексті культурологічних зв'язків галичан з надднітрян- 
ськими українцями і наштовсують на важливі висновки. Історія пока- 
зує, що для А. Важнянина як музиканта М. Лисенко був взірцем музич- 
ного професіоналізму, до якого він так тяжів. Результатом цих взає- 
мин стало для А. Вахнянина заснування Вищого музичного інституту, 
що відкрився у рік Лисенкового ювілею і згодом прибрав їм'я Миколи 
Лисенка. У композиторській праці А. Ваднянин не зазнав впливу М. Ли- 
сенка, але як талановитий музикант, високо цінував творчість Лисен- 
ка-композитора і став одним з перших, хто передбачив і усвідомив 
чільне місце М. Лисенка в історії розвитку української музики. Цим 
продиктована діяльність А. Ваднянина у складі , Львівського Бояна" як 
тпропагандиста Лисенкової музики у Галичині. Основними магістральни- 
ми лініями, довкола яких групувалися спільні творчі зацікавлення 
М. Лисенка ї А. Важнянина, були народна тісня, й плекання у профе- 
сіональній музиці, представлення. й художньої краси і багатства у сві- 
ті, з одного боку, і творчість Т. Шевченка -- з другого. 


. Яким ГОРАК 


7 Помет. Лисенкове торжество у Львові // Діло.-- 1908.-- Ч. 266--- С. 2. 

28 Рриневецький Ї. А. К. Вахнянин..--- С. 20. 

9 Колесса Ф. "Спогади про Миколу Лисенка.-- С. 519. 

39 (Лист М. Лисенка з приводу смерти А. Вахнянина, // Руслан-- 1908--- Ч. 61- С.2--3. 
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ДОДАТОК 
Листи Миколи Лисенка до Анатоля Вахнянича 


Ме 1 


Київ, 17 лютого 1886 р. 


Високоповажаний Добродію! 


Сердешно радий служити своїми партиціями у так великій справі 
обходин 25 літ річниці смерти нашого обновителя духовного, Тараса. 
Партитуру з оркестральними голосами навіть (бо переписка багато відой- 
ме часу) я вишлю цими днями на адрес Просвіти. Прошу ласкаво про- 
пильнувати о цілість всіх нот, бо дублікату оркестру партітури не маю 
зовсім. По потребі ж можна заслати, бо часами трапиться і тут нужда. 

Увертюра до Різдвяної ночі! певно піде у вас у 4-ручному укладі на 
фортепьян, бо инакше можна б там було и партитуру заслати. 

Хай щастить Вам усім, Добродію, як найкраще, найгучніше одбути 
тую велебну справу, а ми собі, по закутках ховаючись, удаючи ,русь єди- 
ну" мусимо нишком святкувати. Оттака халепа в своїй хаті! 

З щирим побажанням зостаюсь до Вас, шановний Добродію. 


Микола 
Лисенко. 


ЦДІА України у Львові, ф. 818, оп. 1, спр. 32, арк. 81. Автограф. 


М 2 


Київ, 24 лютого 1886 |р.І 


Високоповажаний Добродію! 


Цим листом маю звістити, що партитуру ,Вьють пороги"? і всі геть 


оркестральні партіи віддав, як звичайно це роблю, книгареві тутешньому 
Корейву? до запакування й одіслання по адресу Товариства , Просвіта", ві 
Львів. 

Віддав я цю паку днів за 5--6 до сьогодня і справлявсь щодня, бо 
казав усе пока вельми потрібним до виконання 26 лютого цілим співаю- 
чим товариством ві Львові, в день 25 літньої річниці смерти Тараса Шев- 
ченка. Коли він тільки вчора, 23-го мав зібратись одіслати. Це мене стра- 
шенно образило, така необачність, зневага можна сказати. 

Отож я наважився сповістити, що коли на лихо прийде мій пакунок 
до Вас завчасу, то знайте, що це Заглоба винен, а не Богун. І хто єго роз- 
бере, в кого очі хитро світяться. 


Ж : ; ; 
Усі листи подаємо без будь-яких редакторських втручань, зберігаючи правопис і 
стиль автора. 
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Радий був би незмірно, коли б пакунок дійшов мети і Ви б мали спро- 
могу зоркеструвати і проспівати усе це. 1--2 репетиції конче: потрібні. 

Щасти Боже Вам, усім щирим, чесним патріотам тучно й й велебно від- 
святкувати день нашого батька. 2 


З щирою шанобою до Вас 
, М. Лисенко 


ЦДІА України у Львові, ф. 818, ст. 1, стр. 82, арк. 82--83. Автограф. 


М» 3 
У Києві, 4/16 Червця 1886 р. 
Високоповажаний Добродію! 

Раєте з ласки доручити панови Порфиру Демуцькому" заслані до Вас, 
Добродію, у Львів, доодня Тарасових роковин, партитуру й оркестральні 
партиції моєї кантати »Бьють: пороги", Це бо є єдиний случай, що буде 
можна перевезти мою музику на опак до мене, чув бо я про опаски з гра- 
ницею, таможнею і всіми иншими любьяаними установами, які | можуть 
пошкодити. 

Прийміть, Добродію, моє ушецовачни до Во, щироповажаючого 


м. Лисенко 


ЦДіА України у пенона ф. 818, оп. б спр. 2, арк. 84. і Аатагра 


МА 
таб 17750 Киів, 6/18. ЇМ: (18194 р. 


Високоповажаний Добродію! 


 Постачив я усяких. струментів людовий за для Вистави Львівської 
краєвої», що одібрав від Дирекції: Комітету "Вистави. Постачив і вислав: 
Пан Іван Гуляй?, що приїздив до нас у Київ в справі закликання україн- 
ської трупи.до Львова, й повіз ті всі струменти до Львова. 

Я ж, одписуючи до Комітета листа; зрешти прохав, щоб Комітет 
увзгляднив моє прохання й, по укінченню Вистави, передав усі ті стру- 
менти до Товариства » Просвіта", за зворотом звичайно коштів Комітето- 
ві, щоб ті струменти увійшли в секцию музикальну руського (народнього) 
національного музею". 

Сповіщаючи Вас, Високоповажаний Добродію, о змісту мого листа до 
Комітета, я теж і Вас прошу найщирше, щоб и Ви від себе доклали ста- 
ранності, клопоту и прохання, щоб усе те так и сталось на користь пито- 
мої справи и щоб усі ті струменти опинилися в руських руках, в руських 
закладах. 

Прийміть, Добродію, моє найсердечніше витання 


М. Лисенко. 
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Як би мали яке діло писати до мене, то прошу вже писати по такій 
адресі: Кіевь. Музькіальний) Магазинь Идзиковского?. Для Лисенка. 


ЦДІА України у Львові, ф. 818, от. 1, спр. 32, арк. 85--86. Автограф. 


ПРИМІТКИ 


1. ,,Різдвяна ніч" -- опера М. Лисенка на сюжет повісті М. Гоголя ,Ночь перед Рожде- 
ством" (лібрето М. Старицького). Прем'єра опери, написаної 1874 р. відбулася 27 січня 
1883 р. у Харкові після трьох авторських редакцій, 


2. ,Б'ють пороги" -- кантата М. Лисенка, написана 1878 р. на текст поезії Т. Щевчен- 
ка ,До Основ'яненка". 


3. Корейво Болеслав Вікентійович -- власник нотно-книжкової крамниці у Києві, вида- 
вець музичної літератури, видавав твори М. Лисенка. У травні 1897 р. продав своє музичне 
видавництво фірмі ,,Леон Ідзіковський", 


4. Демуцький Порфирій (1860--1927) -- музикант, етнограф і диригент, громадський 
діяч, науковий співробітник ВУАН (у радянський час). За фахом лікар. Був організатором 
відомого селянського хору, в с. Охматові на Київщині, який у 1903 р. виступав на 35-річно- 
му ювілеї творчої діяльности М. Лисенка. Зібрав понад тисячу українських народних пісень, 
Автор праць ,Народні українські пісні в Київщині" (у двох томах), Ліра та її мотиви". У 
ЦДІА України у Львові (ф. 818, оп. 1, спр. 19, арк. 179) збереглася рукописна рецензія А.Вах- 
нянина на останню з названих робіт П. Демуцького (рецензія передрукована як додаток до 
статті: Горак Я. Анатоль Вахнянин і фольклор // Народознавчі Зошити -- 2001--- Мо 1.-- 
С. 1017). 


5. Йдеться про велику Виставку, що проводилася 1894 р. у Львові з нагоди сторіччя від 
часу повстання під проводом Т. Костюшка. Виставка мала на меті показати економічні, куль- 
турні, господарські здобутки Австро-Угорщини. Українці також мали окремий павільйон. 
Одним із членів організаційного комітету Виставки від українців був А. Вахнянин. Разом з 
М. Лисенком він був у складі музично-театральної комісії цієї Виставки (див.: Діло.- 1894.-- 
Ч. 26). 


6. Іван Гуляй -- з квітня 1893 р. керівник і адміністратор українського театру при то- 
варистві , Руська Бесіда" у Львові. 


Т. За свідченням Л. Ханик (Ханик Л. З історії хорового товариства ,Львівський Боян»), 
ці інструменти разом з експонатами Виставки зберігалися у музеї , Львівського Бояна", а з 
1913 р. їх було передано до Музею НТЦ. 


8. Ідзіковський Владислав (1864--1944) -- видавець музичних творів, власник поль- 
ського нотного видавництва ,Леон Ідзіковський" у Києві, де друкувалися твори М. Лисенка. 
15 листопада 1914 р. діти М. Лисенка підписали контракт купівлі-продажу, згідно з яким ав- 
торські права на видання творів М. Лисенка передавалися фірмі , Леон Ідзіковський". Коли 
1921 р. фірма перемістилася до Варшави, спадщина М. Лисенка опинилася за кордоном. У 
1937 р. у В. Ідзіковського спадщину М. Лисенка викупив митрополит Андрей Шептицький 
(про це див: Мартиненко О. До історії музичної спадщини Миколи Лисенка (Владислав Ідзі- 
ковський і Андрей Шептицький) // Записки НТШ. Праці Музикознавчої комісії-- Львів, 
1993.-- Т. ССХХУЇ,-- С. 265--266). 


Оксана МЕЛЬНИК-ГНАТИШИН 


МИКОЛА ЛИСЕНКО 
І НАУКОВЕ ТОВАРИСТВО ІМЕНІ ШЕВЧЕНКА 


Здавалося б, життєвий шлях, творча і громадська діяльність Миколи 
Лисенка досліджені і на загал добре відомі: Однак повертаючи із забуття 
незаслужено викреслені імена провідних діячів української культури, а 
часом і цілих установ, товариств, культурно-мистецьких клубів, раптом 
помічаємо, що доля багатьох із них у тій чи іншій мірі пов'язана з іменем 
цього композитора. Про це свідчать, як виявляється, численні малознані 
факти, документи, архівні матеріали. 

Основоположник української класичної музики м. пРОРЕВ. належав 
до тих митців, творча діяльність котрих не може бути відокремлена від їх 
громадської роботи. Як відзначав М. Грушевський на засіданні Україн- 
ського Наукового товариства в Києві 3 (16) грудня 1912 р. присвяченому 
пам'яті М. Лисенка, ,хоч як розвинені були в нім інтереси артистичні, про 
те він не меньшим був громадянином 1 патріотом, ніж артистом-компози- 
тором. Свідомим, консеквентним і непохитним в своїх переконаннях гро- 
мадянином-Українцем він зістав ся від молодости до кінця днів своїх... 
Ця ,глубока, нестерта національна печать -- українства |..) нерозривно 
звязувала ім'я Лисенка з ідеєю українського національного відродження, 
національної свідомости, і ті, що шанували пам'ять Лисенка, віддавали 
честь йому як представникови. національного ПЕРА нЕьнего життя, як 
одному з творців нового українства... 

Стосунки композитора з Науковим товариством імені ПШеазВиА о 
цікава, однак недостатньо відома на сьогодні складова його активного і 
різнобічного громадського життя. Водночас це якоюсь мірою окреме 
питання, оскільки митці такого типу вважають високим і почесним обо- 
в'язком служити своєму народові саме творчістю. Тим часом здобутки 
композитора з погляду практичної результативности поза творчістю хоч 
і не є винятковими, та все ж надто важливими, щоб їх недооцінювати. 

Роль і місце М. Лисенка в історії НТШ слід, розглядати крізь призму 
членства у , Київській Громаді", що стало поштовхом для входження його 
у національно-культурне середовище Галичини. 

Відомо, що влітку 1860 р. юнак перевівся на навчання з Харківського 
університету до Київського. Нове бурхливе студентське життя одразу 


і з Памяти Миколи Лисенка. Промова Михайла Грушевського. - | К.), 1912.--- с. 7, 
ІТам само-- С.1. 





364 ОКСАНА МЕЛЬНИК-ГНАТИЩИН 





підхопило його. Він знайомиться з В. Антоновичем, Т. Рильським, Б. Цо- 
знанським, ЇЇ. Житецьким, стає членом , Київської Громади", яка в ті роки 
»була на Україні єдиним організованим гуртком свідомих Українців"З. 
Знайомство з ,громадівцями" стало вирішальним фактором у формуван- 
ві світогляду молодого М. Лисенка. ,,Тут він опинився в свідомій і могут- 
ній течії національно-українського напрямку |.) Сей момент раз на зав- 
жди визначив напрямок майбутньої діяльности Лисенка. Він щиро захо- 
пився ідеями та думками своїх товаришів», Громадян"; він всмоктував |...| 
в себе їх демократичні погляди, Їх національно-культурні змагання". 
Найактивніше , громадівці" виявили себе в культурній діяльності: спробах 
викладати українську мову в ,недільних школах", виданні підручників і 
творів красного письменства, українських концертах, виставах. Саме у 
мистецьких заходах, як зазначає Олена Пчілка, М. Лисенко ,одразу зна- 
йшов грунт для свого артизму". Письменниця зауважувала, що ,власне 
тут, у Київі, по вступі в ,Громаду", під надихом усього того оточення й 
руху ідейно-українського, освітилося для молодого Миколи світлом свідо- 
мости давніше його знання української пісні |..) Взагалі від тієї пори му- 
зичний портфель Миколи Лисен|ка стає назавжди складом, куди всякий 
близький до української , Громади", чи взагалі до київського українсько- 
го кругу, приносив відомий йому скарб пісенний, коли він здавався особ- 
ливо вартим поратування від забуття й загину". У ті роки М. Лисенко не 
тільки збирає і опрацьовує фольклор, а Й ,уряджує" концерти зі своїм 
аматорським студентським хором, створює власні композиції, виступає як 
концертмейстер. ,Важну культурно-національну задачу сповняли україн- 
ські концерти, устроювані Лисенком в Київі і по инших українських міс- 
тах; сі концерти стягали безліч публики і розбуджували скрізь одушев- 
ленє для української пісні та пошану для рідного слова. Притім Лисенко 
приймав живу участь в товариському житю й був душею київської гро- 
мади, яка Й вибрала його головою першого , Українського клюбу",-- від- 
значатиме згодом Ф. Колессаї. 


З Чикаленко Є. Сдогади (1861---1907)-- Львів, 1925--- Част. П.-- С, 87. Також: Не- 
друковані листи В. Б. Антоновича до Ф. К. Вовка. (З архіву УВАН) // Український історик. -- 
1988. Мо 1-4.» С. 163, прим. 62. 

З Кобилянський Л, д-р. Микола Лисенко.-- Львів, 1930.-- С. 22 (Популярна бібліо- 
тека- Лютий. Ч, 2). 

5 Микола Лисенко, Спогади і думки Олени Пчілки- - К., 1914.--- С. 25 (Киттєписи укра- 
їнських діячів-- Мо 1). Підтвердження справедливости слів письменниці знаходимо у стат- 
ті Ї. Житецького ,Київська Громада за 60-тих років" (Україна--- К., 1928--- Кн. 1), у якій 
прізвища М. Лисенка немає ані у складі 21 особи, що підписали відому ,заяву свого переко- 
нання" -- так званий ,Отзькв из Кіева", ані серед 44 , громадян", підписаних під привіталь- 
ним адресом Миколі Костомарову з нагоди очолення ним кафедри російської історії Київ- 
ського університету (обидва документи складені 1862 р.). Натомість Ї. Житецький наводить 
(С.105) зміст афіші одного з концертів 1862-1863 рр. ,на користь українським громадським 
справам", у переліку номерів якої зазначено: , Отделеніе Ї. |..| 5). Стапдез уагіаїіопя р. Ріапо 
еї уіоійп сопсегіап5 раг Овбоги еї Вегіої испол. Гт. Вадольскій и Лисенко |..| Отделеніе ПІ |...) 
2). Одна гора вьїокая, а другая низька" исп. на скрипке г. Вадольскій с акомпаниментом 
фортепіано". Утім, І. Житецький сам же й пояснює причину різнобічного втілення ,грома- 
дівцями" своїх зацікавлень різницею у , стані, родинному оточенні, фаху, особливостях тем- 
перамеяту.." (С. 124) (виділено нами-- О. М.-Г.). 

8 Кобилянський Т., д-р. Микола Лисенко-- С, 30--31. 

7 Колесса Ф. Микола Лисенко. Некрольог // Записки Наукового товариства ім. Шев- 
ченка (далі -- Записки НТИ)-- Львів, 1912-- Т. СХ -- С. 131. 
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У середовищі членів ,Громади" -- діячів української культури, до 
яких належали такі знавці народної пісні, як М. Драгоманов, В. Антоно- 
вич, П. Косач, М. Старицький, молодого М. Лисенка підтримували, а коли 
постало питання про необхідність надрукувати його обробки, то. київське 
Товариство взяло на себе фінансування. Саме тому, їдучи восени 1867 р. 
на навчання до Лейпцизької консерваторії, М. Лисенко взяв зі собою 
зошит з понад сотнею закінчених обробок. | . св д о 

. Члени ,Київської Громади" мали добрі контакти з галичанами, зокре- 
ма через Олександра Барвінського. По дорозі до Лейпцига-на другий рік 
навчання у 1868 р. М. Лисенко знайомиться з ним у Львові -- у редакції 
літературно-наукового і політичного часопису , Правда". Тоді О. Барвін- 
ський за прикладом киян з числа українських студентів Львівського уні- 
верситету організував і очолив галицьку , Громаду", беручись виконувати 
функції представника ,Старої Громади" в Галичині. Органом гуртка 
якраз і була , Правда"; Члени Київського гуртка О. Кониський, ЇЇ. Куліш, 
М. Костомаров не тільки подавали до друку у ній свої твори, а й вважа- 
ли обов'язком розповсюджувати у Києві її числа. М. Лисенко також регу- 
лярно читав , Правду", а тому можна припустити, що його відвідини 
редакції були невипадковими". ,Со'всеми виделся и познакомился, с кем 
нужно бьшло"-- писав він в одному з листів до рідних? Оцінивши тоді 
суспільно-культурну ситуацію в Галичині, М. Лисенко"чи не вперше сер- 
йозно задумується над роз'єднанням українців: ,кревні мислі роз'єднані, 
ніби тисячами милями!1?, але ,нам, своїм кревним людям, однії матері 
дітям, не варт, не личить роз'їднатись, але скуплятися якнайміцніше" Що 

- "Повернувшись до Києва після закінчення навчання, М. Лисенко за- 
став там ,сутінки українського громадянського руху", а у 1869 р., ,коли 
дехто повернувся до Київа, дехто налагодив своє життя, роботу, станови- 
ще |. знову відкрилася Київська Громада трохи в иншому складові, за 
инших умов, иншої організації"!2, Крім М.Лисенка, активними її члена- 
ми були М. Драгоманов, В. Антонович, ЇЇ. Житецький, В: Беренштам, 
М. Старицький, П. Косач, І. Рудченко, О. Русов та інші. Знову ,почалися 
завсідні й повсякчадні зібрання громадян ,суботами", увечері, для обмір- 
кування справ'і влаштування спільних робіт, спершу почережно то в 
Лисенка, то в Житецького, а далі й по инших квартирах. Надійшла нова 
доба українського громадянського життя в Київі, Таким чином ,Лисен- 
ко раз-у-раз був в курсі всіх справ українських на всьому просторі землі 


й 


8 На початку 1868 р. ,Правда" опублікувала перекладену А. Вахнянином схвальну, 
рецензію Л. Прохазки на концерт М. Лисенка у Лейпциту 26 грудня 1867 р. що її надруку- 
вала чеська газета ,Магофлі збу", привернувши тим самим увагу галичан до молодого укра- 
їнського музиканта. Дехто вважає, що у 1891 р. М. Лисенко й сам помістив у Правді" піс- 
ню козака Чорноморського війська А. Головатого як додаток до статті М. Уманця (М. Кома- 
рова) , Антін Головатий. Запорозський депутат і кобзар", яку записав з голосу від професо- 
ра Харківського університету А. Потебні. Тим часом названа публікація (Т. ГИ -- Вип. ХП-- 
С, 330--331, 3338--334), як, зрештою, і її передрук (див: Комарь М. Оповидання про Анто- 
на Головатого та про початок чорноморського козацького війська.- Санкт-Петербург, 


1901.-- С, 38), містить дві пісні без посилань на М. Лисенка. Зі 
9 М. В, Лисенко. Листи / Упор. О. Лисенког- К., 1964-- С. 5. | | 
- 16 З листа до М. П. і С. В. Старицьких від 30 травня 1869.р. // Там само-- С. 99. 
и Лист до О. Барвінського від 24 жовтня 1869 р. // Там само.- С. 108. и : 
І2 ЖфБитецький П. Київська громада за 60-тих років. - С. 125. 
З Там само. М Б ци Я . 
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української.."14 При цьому він, як згадував Є. Чикаленко, ,був справді 
надзвичайно чутливий і спочутливий до всього, що могло оживити спра- 
ву відродження України в якійби то не було сфері, хочби й зовсім йому 
чужій і невідповідаючій його вдачі». Не вдаючись до глибшої характе- 
ристики суспільно-політичних поглядів М. Лисенка, Є. Чикаленко наголо- 
шував на тому, що М. Лисенко ,належав у ній і» Київській Громаді") до 
чисто української, а не українофільської течії." Це пізніше підтвердив 
і сам М. Лисенко у листі до Г. Коломацького: Нарешті можу й мушу се- 
бе взивати яко щирий Українець, але, крий Боже, українофіл. Україно- 
філом може бути великорос, жид, поляк, але українцеви не приходить ся. 
|Дописано збоку:| Це все одно, як би поляк був полякофіл, великорос -- 
русофіл і т. и. Це ж нісенітниця, чорти-батька-зна що"!1", 

І. Франко напише, що саме тоді, у Києві, ,поміж палким та щирим то- 
вариством земляків своїх" М. Лисенко , постеріг, що він єсть, де він, у якім 
краю живе, серед якого люду, чим він винен тому людові. Вперше йому 
наука, музика, талан стали у пригоді ділови: з перших сливе років сту- 
дентських він мимохіть став етнографом-музикологом"18, Справді, напри- 
кінці 1860-х років побачили світ перші два випуски ,Збірника україн- 
ських народних пісень" М: Лисенка (1868, 1869). 

У 18173 р. тепер уже , старі громадівці" створили у Києві Південно-За- 
хідний Відділ Російського Географічного Товариства, у якому вони були 
задіяні ,до праці в загалі над пізнанєм нашого простого народу"19, М. Ли- 
сенко -- серед Його засновників і активних членів, Вони повели зднуже 
інтензивну |напружену| працю в сфері української етнографії, археольо- 
гії, історії, статистики, українського фолькльору і т. и. ,Український" 
характер сього відділу зазначався де далі то все виразніше"? У першо- 
му ж томі ,Записок" Південно-Західного Відділу Товариства з'являється 
дослідження М. Лисенка ,Характеристика музьткальньх особенностей 
малорусских дум и песен, исполняємьжх кобзарем Вересаєм" (К., 1874.- 
т. 1--- С. 339--866), прочитане на екстреному засіданні Відділу 28 верес- 
ня 1873 р., окремо публікуються думи й пісні кобзаря, записані П. Чубин- 
ським та О. Русовим. Того ж року у Санкт-Петербурзі у четвертому томі 
» Трудів етнографічно-статистичної експедиції", що була споряджена Гео- 
графічним Товариством, уміщено публікацію М. Лисенка фольклорних 
матеріалів, зібраних П. Чубинським, під назвою »188 пісень з 2000 зраз- 
ків покладені на ноти", Виходять друком відразу кілька етнографічних 
матеріалів В. Антоновича, О. Русова, Ф, Вовка, М. Драгоманова та інших. 
Російський уряд дуже ,налякався тої праці, бо вона збирала до купи 
роскидані частини руско українскої народности.."8 і врешті ліквідував 
Південно-Західний Відділ у 1875 р. 





М Чикаленко Є. Спогади..- С. 42. 

5 Там само. 

15 Там само. 

17 Спогади про Миколу Віталієвича Лисенка Г. Коваленка-Коломацького (Гр. Сьогобоч- 
ного). (З малюнками і автографом)- Львів, П918)ч- С. 9. " 

18 Миколай Лисенко // Світ--- 1881.-- 10 мая-- Ч. 5-- С. 04. 

1 3 промови М. Павлика на народному вічу у Львові // Михайло Драгоманов. Доку- 
менти і матеріали. 1841--1994.--- Львів, 2001.-- С. 244. 

9 Кобилянський Л., д-р. Микола Лисенко,- С, 381. 

из промови М. Павлика на народному вічу у Львові.-- С, 244, 
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На той час ситуація у Наддніпрянській Україні ускладнилась аж до 
критичної, згинули будь-які надії на прийняття до уваги потреб україн- 
ців. Заборонено українське слово, книгу. Зростаючий тиск царського уря- 
ду і російського громадянства на усі прояви українського життя змусив 
діячів із Дентральної України шукати виходу з цього становища. Поста- 
ла необхідність вироблення нових орієнтирів. Будучи добре обізнаними із 
суспільно-політичною ситуацією у Галичині, вважаючи її азразком бо- 
ротьби за своє національне відродження Ї..Ї, яке в російській Україні було 
суворо заборонене й придушене царським урядом"??, наддніпрянці 
прагнули перенести центр українського руху з Києва до Львова. Першою 
нЛастівкою" у тому мало бути створення тут літературно-просвітницького 
товариства »Галич". Тим часом засноване у 1873 р. Товариство було на- 
зване ім'ям великого пророка України Т. Шевченка. Окрім пожертв 33-х 
русинів нову організацію обдарували патріоти з України Є. Милорадович, 
а далі -- М. Жученко, С. Качала, завдяки яким було закуплено друкар- 
ню. Ім'я Т. Шевченка об'єднало українців по обидва боки Дніпра. 

У перші місяці існування єдиний дохід Товариство імені Шевченка 
мало саме з друкарні. Крім того, ті ж таки наддніпрянці в особі О. Кони- 
ського висунули ідею про те, що ,, Товариство ім. Шевченка повинно бути 
ци товариством, зорганізованим на лад ,србекого ученаго дружет- 

а" або колишнето убоматтувіма ргхуіасібі паці" в Кракові, що би стало 
засновком будущої українсько-руської академії наук"93. У 1890 р. почес- 
ними членами Товариства стають В. Антонович, О. Кониський та І. Нечуй- 
Левицький, близькі приятелі М. Лисенка, а незабаром, 13 березня 1892 р., 
Загальні збори запросили стати почесним членом і його самого. 

Слід відзначити, що ім'я композитора і його творчість на той час уже 
були добре відомі у Галичині. До цього долучилися ї громадські діячі, на- 
уковці, митці. Так, у журналі ,Світ" (1881-- Ч. 5) з'явилася докладна 
біографія М. Лисенка з покажчиком його творів. У ,Зорі" (1883--.Ч. 4) 
вміщено звістку про Різдвяну ніч", пізніше (1885.-- Ч. 7--13) В. Матюк 
подав ширшу оцінку цієї опери. Тоді ж побачив світ збірник квартетів 
зКобзар", що містив шість народних пісень в укладі М. Лисенка, і його ж 
»Поклик до братів славян", У ,Музикальній бібліотеці" (Вип: ш) вийшла 
друком Лисенкова »Молитває на слова О. Кониського, його ж зФиодїеї" 
з українських народних пісень (1887-- Вип. УШІ), друге ,Сиоаїїреї? 
(Вип. ІХ), , Вечір" і ,Милованка" на слова М. Старицького (Вип. ХІІ) та 
інші, Твори композитора "домінують у концертових програмах, покли- 
кують до житя співацькі дружини, нові музикальні видавництва, популя- 
ризують скрізь щиро-народні українські пісні, вносять не лише народній 
напрям, але Й с рано нар думку в галицьке музикованє",-- підсумову- 
вав пізніше Ф. Колесса 

Для Товариства імені Шевченка це був час становлення: перетворен- 
ня його у Наукове, прийняття нового Статуту, дискусій з приводу збір- 
ника праць, який запропоновано назвати ,зЗаписками НТЛПІ", та інше. У 
листопаді того ж 1892 р. вийшов перший том ,Записок Наукового товари- 


2 п Іикаленко Є. Спогади.-- С. 127. 
33 Львів 1 (13) Лютого 1889" // правд У Львові, 1889. о т ПА Вип. У (за лютий). - 


С. 307. 
М Колесса Ф. Микола Лисенко..-- С. 199--130. 
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ства імені Шевченка". Майже відразу, у січні 1893 р. композитор у листі 
до Б. Познанського, протиставляючи гнітючій ситуації в Києві, за якої 
»нема ні тем, ні поради, ні замірів..." (із приміткою на початку ,прочи- 
таєш -- знищ листа"), повідомляє: ,ведуться тепер роботи й видання 
»Записок Наукового Товариства ім. Шевченка" ві Львові. Вийшов вже 
Ї том; П друкується. Тамечки всілякі наукові праді суть, між иншим вели- 
ка наукова росправа політико-економічна Ф. Рильського". Але праць кого 
з наших нема досі ні одної. Це вельми важне й корисне видання. Вже я 
одібрав й запросини статися членом сього Товариства??? Не змінилася 
ситуація ії у жовтні того ж року: ,|..| до ,ЗНТПІ?" ні одна собака -- ні 
стара, ні молодша, крім Федька Рильського, не озветься, не зашле праці 
своєї! 26 

Про інтерес, з яким М. Лисенко читав , Записки Наукового товариства 
їм. Шевченка", свідчить хоча б його лист від 8 листопада (грудня?) 1894 
року до М. Грушевського, у якому він пише: ,Я з великим задоволенням 
перечитав його |,Вступний виклад з давньої історії Русі, виголошений у 
Львівськім університеті", надрукований у т. ЇМ і окремо-- О. М.-Г. і по 
змісту, і по дуже добрій, добірній мові він робить в читанні навіть вельми 
гарне вражіння, а в промові-виголошенню, то й потому, гадаю собі"? 

Однак М. Лисенко турбувався не тільки про ,Записки". У листі до 
В. Лукича, редактора ,дзорі", від 2 листопада 1892 р. він щиро переживає 
з приводу того, що ,у нас на Вкраїні, де уряд свою політику утисків і 
нівеляції довів до певного закону, що аби подати був який хоч трохи та- 
лановитий твір до цензури на українській мові, -- вже йому не животіти: 
заборонять -- як води напитись" 3 У той же час дивується, чому ,укра- 
їнські писателі не пнуться до , Зорі", де вільно |виділено нами.- О. М.-Г.) 
було б надрукувати і легко добути, щоб перечитати. Нема, добродію, 
живого зв'язку між українцями й галичанами. Нема ще його, дуже він 
слабкий. Може час зладить й зміцнить дей зв'язок, а то сама маленька 
горстка людей тямить важність цього зв "язку і підпира його", М. Лисен- 
ко вирішує виправити ситуацію: він надсилає до »Зорі" свою працю ,На- 
родні музичні струменти на Вкраїні", яку в разі необхідности дозволяє 
друкувати у иЗаписках", Як відомо, дослідження було опубліковане в 
тодішньому виданні НТП -- часописі ,для руських родин" -- ,зЗорі" 
1894 р. (ме 1, 4--10) за підписом ,Боян". Дописувачами часопису стають 
українські письменники, вчені та публіцисти з російської України М. Кос- 
томаров, М. Старицький, О. Кониський, Л. Глібов, ДП. Куліш. 

Однак ні старання галичан, ні сподівання киян на підтритмку Науко- 
вого товариства імені Шевченка австро-угорським урядом не справдили- 
ся -- Йому так і не надали статусу Академії наук. Діяльність інституції 
була можливою лише за умов постійної підтримки української громад- 
ськости, зокрема Миколи Лисенка. 


З Мовиться про Тадел-Федора Рильського, одного з основоположників ,|Громади", спів- 
робієника »ОДснови" та ,Киевской Стариньк". 
з ВАН. Збірник Музею діячів науки та мистецтва України - К., 1930.-- Т. 1-- С. 160. 
5 М. В. Лисенко. Листи.- С. 227. 
Я Цит. за: Білокінь С. З епістолярної спадщини. (Листи М. Лисенка до М. Грушев- 
евкого) // Музика--- 1985.-- М» 5,-- С. 21. 
З М, В. Лисенко. Листи.-- С. 207. 
29 Там само. 


МИКОЛА ЛИСЕНКО І НАУКОВЕ ТОВАРИСТВО ІМЕНІ ШЕВЧЕНКА 369 





Влітку 1894 р. у Львові відбулась велика Крайова Виставка з нагоди 
сторіччя від часу повстання під проводом Т. Костюшка, у якій активну 
участь брало НТПІ. Від імени оргкомітету до М. Лисенка звернувся 
А. Вахнянин з проханням взяти участь у формуванні експозиції, а точні- 
ше, ,зібрати усі народні українські музичні інструменти..." ,,.Ліру, бандуру 
чи кобзу, торбана, цимбали, гуслі -- усе те. я поскуповував, роздобув, ви- 
нюшив і виправив до Львова??. Просили зібрати колекцію фотографій усіх 
сучасних і померлих композиторів), що коли який написав на українські 
теми, тексти. Я й'те по змозу зібрав", - згадував композитор у листі до 
Б. Познанського"?. Водночас варто зазначити, що М. Лисенко загалом досить 
скептично поставився до цієї справи, справедливо звинувачуючи галичан у 
нерозумінні ситуації на Наддніпрянщині: , Взагалі галичане занадто наївні 
люде, що завзивають нас до підмоги Їм у виставі старими манускриптами 
хоч би й церковної музики. Ну, хто ж би дав їм за кордон з церк|(овного| 
археоліогічного) музею хоча б Київіської) дух(овної) акадіемії) та ще й при 
ворожому відношенню росіїйського| уряду до цієї вистави?. А вони ще мене 
кличуть дати 2--3 концерти на виставі і програму зарані вирехтували..." 
Тим часом композитор усе-таки надіслав колекцію інструментів, які част- 
ково були представлені на Виставці, а по Її закінченні зберігались у Музеї 
НТШ, Було у нього і бажання їхати до Галичини, та стримувало усвідом- 
лення можливої небезпеки: ,|..| бо москальофили того й чигатимуть, щоб з 
якої там маніфестації зробити донос, а тоді хто поручиться, що мене візь- 
муть за хвіст та з череди й викинуть, а інститут -- се єдина інституція, що 
нею я годуюся. Оттаке лихо, друже! Й треба б, ніяково". - 

Оцінюючи ситуацію з книгодрукуванням на Наддніпрянщині у сере- 
дині 1890-х років, яка відзначалася тим, що ,все, що талановитійше, - 
нищиться, забороняється, все, що гірше, недотепніше,-- пускається цен- 
зурою в світ", М. Лисенко як приклад наводить Галичину: ,усякі ж часо- 
писі, газети, наукові речі, переклади з иностріанних) літератур, самостій- 
ні твори -- все те виходить у конституційній Галичині" ". До того ж ,там 
є Наукове товариство імені Шевченка, котре випустило з друку ось уже 
14 томиків наукових праць по ріжних галузях науки". М. Лисенко регу- 
лярно ,радо" і,в смак" читав (,сам для себе, бо дуже люблю своє слово, 


' 


30 у переліку музичних інстументів, виставлених у ,салі ГУ" Виставки, що їх подає 
»Провідник по виставі краєвій у Львові з особливим оглядом на відділ етнографічний і на 
павільон руских народних товариств" (У Львові, 1894,-- С. 147), значаться: ,,Ліра. Трембіта 
гуцульська. Бас, лов. Броди. Решітка, пов. Броди. Скрипка, виробу з Лошнева. Сопілки. Цим- 
бали. Скрипки." Це, як видно, не збігається з переліком М. Лисенка. Так чи інакше, ці 
інструменти, як свідчить дослідниця Л. Ханик (Ханик Л. Історія хорового товариства 
»Боян",-- Львів, 1999.-- С. 22), разом з іншими експонатами Виставки зберігались у музеї у 
приміщенні , Львівського Бояна", а з 1913 р. їх було передано до Музею НТШ. Подальша їх 
доля нам невідома. Натомість під 2» 79 на Виставці були представлені: ,, М. Лисенко, Збірки 
україньских пісень з нотами. Липек--Кіїв, 4 томи" (Провідник по павільоні на Виставі 
Краєвій.-- Львів, 1894.-- С. 122). В " й ЧУ 

31 Збірка фотографій руских музиків як галицьких так і україньских" була представ- 
лена Товариством ,Руский Боян". Див: Провідник. г С. 48. ; 

32 М, В, Лисенко. Листи. - С. 240. 

33 3 листа до М. Ф. Комарова від 31 січня 1894 р. // М. В. Лисенко. Листи.-- С. 285-- 
236. " о з ка 
34 3 листа до Б. Познанського від 3 червня 1894. р. // ВАН. Збірник Музею діячів нау- 
ки та мистецтва України-- Т. 1-- С. 166. - й 5 

35 М, В. Лисенко, Листи. - С. 280. б 
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свою рідну мову") , Правду", ,Зорю", ,'Китє і слово" (,чудовий літератур- 
но-політичний журнал"), ,Записки НТНІ?", , Етнографічний збірник" (,я 
ним дуже цікавлюся"), ,радикальні" ,Громадський голос", , Хлібороб", 
»народовські опозиційні газети" , Діло" та інші, які радив читати (і навіть 
»варт виписати") друзям і'знайомим. При цьому дуже турбувався, коли 
через російську цензуру затримувалось їх надходження до ,цього гемон- 
ського" Києва, ,з якого зроблено центр обрусіння Юго-Западного Края..." 
Як людина наполеглива і дієва, М. Лисенко прагнув дещо змінити ситуа- 
цію. Так, наприклад, відкриваючи у вересні 1904 року свою Музично- 
драматичну школу у Києві, він надіслав до Львова на адресу Наукового 
товариства ім. Шевченка ,два шпаргали", а саме -- умови і статут закла- 
ду, які він сам спеціально переклав на українську мову. Повідомляючи 
про це М. Грушевського у листі від 1 липня того ж року, він дуже просить 
зПпроредагувавши добре з боку мови, устройіти йіх друком у ,|Літера- 
турно-Науковому| Вістнику" й у , Ділі" |..| Бо при школі враз з російською 
драмою і деклямацією я конче хочу завести й украйінську деклямацію 
для охочих студіювати в рідній мові", 

У своїх листах він не тільки пропагує видання, що побачили світ 
безпосередньо в НТП або окремо видавались його членами, а Й детально 
інформує про можливість ,кожному по вподобі" стати членом цієї ін- 
ституції?", Та інтерес до Товариства цим не вичерпується. Як виявилось, 
композитор прагнув реальними справами підтримати розвиток україн- 
ської науки. У його листі від 15/22 лютого 1897 року до М. Грушевського 
йдеться: ,,|.-| засилаю гроші 225 карб. на видавництво книжок в Товаристві 
їм. Шевченка. Я цікавий би знати, чи це решта є з суми 740 крб. на 
видання наукових творів. Одібравши від мене гроші, я прошу Вас 
неодмінно сповістити мене у цьому й одповісти про моє запитання"88, 
Цікаво, що у цьому листі далекоглядний М. Лисенко чи не першим при- 
вітав М. Грушевського з майбутнім обранням його головою Товариства 
їм. Шевченка: ,Я, певне, не помилився, коли повітаю в особі Вашій голову 
Наукового Товариства. Щастя ж Вам, Боже, на усе добре!" 

У травні 1898 р. Виділ НТШ обрав , Комітет для святкування ювілею 
Ї. Котляревського і відродження української літератури". Члени Коміте- 
ту запросили до участи у святі Миколу Лисенка, яке він ,з сердечною 
вдячністю" прийняв ,яко ознаку високої шаноби", , Що до прозьби Ша- 
новного Комітета уложити за для свята кантату до слів Ї. Шевченка ,На 
вічню памьять Котляревському", то на це скажу, що покваплюся спробу- 
вати сили, як що вийде шо путнье на мій погляд -- віддам на публичний 
осуд земляків, як же ні -- не здивуйте Й не ремствуйте"", На жаль, 
М. Лисенко не приїхав на святкування поета до Львова", а кантата 





39 Цит. за: Білокінь С. З епістолярної спадщини..-- С. 22. 
Для прикладу, лист до Г. А. Коваленка-Коломацького (Гр. Сьогобочного) від 26 груд- 

ня 1896 р. Див: М. В. Лисенко. Листи.- С. 280. 

зв Цит.за: Білокінь С. З епістолярної спадщини..-- С. 31. 

39 Записки Наукового товариства імені Шевченка.-- Львів, 1898.-- Т. ХХУ.-- С. 1. 3 То- 
вариства. 

49 З листа М. Лисенка до Комітету по вшануванню пам'яті І. Котляревського // Запис- 
ки НТ. Праці Музикознавчої комісії,-- Львів, 1993.- Т, ССХХУІ-- С. 249. 

" Урочистості відбулися 31 жовтня та 1 листопада 1898 р. Кантата ,На вічну пам'ять 
Котляревському" на музику І. Кишакевича прозвучала першого дня у приміщенні Театру 
Скарбка у виконанні з'єднаних хорів. 
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(ьгімн") була виконана 21 грудня 1898 р. у Києві на святкуванні ,100-літ- 
ньої річниці появи ,Бнеїди" Котляревського" «4 Так НТШ безпосередньо 
спричинилося до створення відомого твору композитора. 

Урочистості з нагоди відкриття пам'ятника І, Котляревському в Пол- 
таві відбулися у вересні 1903 р. М. Лисенко, давши згоду брати участь у 
святі, був Його натхненником та співорганізатором. Він опікувався усіма 
без винятку заходами щодо організації дійства. Композитора, зокрема, 
турбувало, хто виступить на святі з ,науковою промовою". Він радить ор- 
ганізаторам звернутись до професора Львівського університету, члена 
НТШ К. Студинського, який, як було відомо М. Лисенку, , спеціально сту- 
діював Котляревського твори". Усвідомлюючи важливість проведення 
святкового заходу у тяжких для українців умовах, враховуючи свою до 
цього причетність, а отже, відповідальність, композитор дуже хвилював- 
ся з приводу того, ,що скажуть і що повезуть додому ті десятків 2--3 га- 
дичан", серед яких, як він сподівався, ,будуть професори, посол, а, може, 
і посли уукраїнсько-руські до віденського парламенту", про збогобоязнених 
хохликів, що й біографію чоловіка не важуться по-своєму виголосити" 3. 
Від Наукового товариства імені Шевченка у полтавських святкуваннях 
брав участь заступник голови К. Студинський ,з припорученєм зложити 
адреси від Товариства і від редакциї Літературно) Н|аукового| Вістника 
та передати вінець із відповідним написом" б 


Саме тоді у Полтаві виникла думка про святкування 35-річчя творчої , 


діяльности Миколи Лисенка у Галичині. Як згадував С. Єфремов, ,добре 
пам'ятаю, що дехто з закордонних |галицьких-- О. М.-Г.| гостей тоді вже 


говорив про бажану й сподівану олово ювілята до Галичини, обіцяючи 


урядити йому ,королівську зустріч". М. Лисенко з охотою прийняв за- 
прошення галичан. 

Про перебування композитора у Галичині чимало писала тогочасна 
преса, адже візит. зУкраїнського голосного Соловія", ,дорогого Будителя 
україньскої сьпіволюбної душі", ,нашого славного Миколи" зрозбудив 
україньску душу", вчарівна пісня Соловія" ,вернула їй сьвідомість житя, 
віру в свою вічність, надію на той великий день України, день праці, роз- 
вою, слави |..| самостійности" «46, Для організації свята був створений спе- 
ціальний Ювілейний комітет на чолі з А. Вахнянином. Щоправда, У де- 
яких джерелах обмежується візит композитора до галицького міста лише 
двома днями -- 24 і 25 листопада, тобто днями, коли відбувалися , проби", 
Урочиста академія та ювілейний концерт. Невеличке повідомлення у ,Ру- 
слані" (1903-- Ч. 269) інформує про те, що наступного після офіційних 
урочистостей дня, а саме 26 (9 грудня) листопада ,о 12 год. в полудни 
ювілят загостив в пороги Ніаукового) Тіовариства) їм. Шевченка". ,Хто 
знає, з яким теплим почуттям слідив ювілят за кожним кроком нашого 


М Про це у листі М. Лисенка до М. Ф. омарнно від 17 грудня 1898 р. Див. М. В. Ли- 
сенко. Листи.-- С. 299. 
да нет до Г. Ї. Маркевича від 10 серпня 1903 р. Див: Там само-- С. 378. 
З Там само-- С. 3179. 
« «з Хроніка НТІШ.-- Львів, 1903--- Ч. 16--- Вип. ГУ.-- С. 1. 
5 Єфремов С. З Лисенком до Галичини. З споминів і нотаток // Дзвін.-- 1991--- 
Хе 7. С. 148. 
46 Колесса Ф. Микола Лисенко. Лопатинський Л. Ювілейне сьвято в честь Ми- 
коли Лисенка-- У Львові, 1903.-- С. 8. 
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товариства від самого його заснування, як радувався його успіхам в остан- 
ніх роках, як і сам не щадив праці, допомагаючи його розвоєві, чи то міс- 
тячи деякі свої писання в ,Зорі", чи уживаючи на Вкраїні свойого впливу 
на користь нашого товариства, той зрозуміє, що візита Лисенка в льока- 
лях товариства мусила мати особливо сердечний характер. У канцелярії 
товариства зібралася громадка людей -- члени виділу з головою, члени 
дирекції , Видавничої спілки", деякі письменники та артисти зі Львова і з 
провінції, Любого гостя привітав кількома словами голова товариства 
ЇМ. Грушевський.-- О. М.-Г.) і вручив йому на пам'ятку сеї гостини чоти- 
ритомовий примірник своєї , Історії України", а вітаючи його від ,Видав- 
ничої спілки", вручив йому гарно оправлений екземпляр ,Акордів"""". 
Потім пішло вітання і знайомлення з присутніми, які досі ще не були зна- 
йомі з ним, а потім діобродій| Лисенко оглянув з великим зацікавленням 
канцелярію, книгарню, друкарню, бібліотеку товариства і пробув з півго- 
дини в приятельській гутірці серед зібраних.."-- згадує Іван Франко"? 
Зустріч відбулася у будинку НТШ на вул. С. Чарнецького, 26, придбано- 
му Товариством п'ять років тому. Саме тут у відновленій споруді розміс- 
тились канцелярія, бібліотека і музей, друкарня. 

Тим часом в інших джерелах детально розповідається про перебуван- 
ня Миколи Лисенка у Львові від суботи (5 грудня) до середи (9 грудня), 
коли він відбув до Чернівців?) У них повідомляється про те, що ювілейні 
концерти відбувались Т і 8 грудня, а у середу о 10 год. 30 хв. М. Лисенко 
покинув Львів. Серед цих джерел і спогади Філарета Колесси. Він ствер- 
джує, що через народження у Самборі, де проживала тоді родина, сина 
Миколи 24 листопада (7 грудня) він не потрапив першого дня на ювілей- 
ний концерт М. Лисенка. ,Лише на другий день |отже, 25 листопада 
(8 грудня)-- О. М.-Г.) зумів я приїхати до Львова. В товаристві ім. Шев- 
ченка я представився Лисенкові; та його розривали на всі боки й запро- 
шували до себе свої й чужі, перед входом чекало авто, так що не було 
часу на довгу розмову" 9, Ф. Колесса згадує, що привітав ювіляра у його 
ложі на другому за чергою святковому концерті, та не дочекався кінця: 
змушений був відбути зі Львова. 

У підсумку маємо дві дати візиту видатного композитора до НТН. 
Ймовірно, газета з Руслан" у публікації , Свято української пісні. Ювилят 
в Науковім Товаристві ім. Шевченка" припустилася помилки, хоч і вийш- 
ла друком 27 листопада (10 грудня) того ж 1903 р., тобто лише через день 
після від'їзду Миколи Лисенка. 

Ювілей видатного композитора став ,величавим народнім святом, 
правдивим тріумфом української національної музики. При тій нагоді 
наші найстарші і найповажнійші культурні інституції іменували Лисенка 





Я Див. Акорди. Антольогія україньскої лірики від смерти Шевченка / Уложив Іван 
Франко, З ілюстрациями Юліана Панькевича-- У Львові, 1903. Сюди увійшли твори 
88 авторів, серед яких і поезія О, Кониського ,До Миколи Лисенка (С. 62). 

Франко І Лисенкове свято в Австрії // М. В. Лисенко у спогадах сучасників / 
Упор. О. Лисенко.-- К., 1968-- С. 589. 

49 Колесса Ф. Микола Лисенко. Лопатинський Л. Ювілейне сьвято в честь Ми- 
коли Лисенка-- С. 8. Як повідомляє Л. Лопатинський, композитор відвідав НТП саме У 
»Третій день побуту у Львові", тобто у вівторок, 8 грудня. 

сволесса Ф. Спогади про Миколу Лисенка // М. В. Лисенко у спогадах сучасни- 
ків-- С. 447, 
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своїм почесним членом", 4 квітня 1904 р. ,Виділ |НТПІ-- О. М.-Г.| пред- 
ложив |Надзвичайним| зборам, щоби вони заїменували почесним членом 
Товариства Миколу Лисенка, композитора в Київі, за його визначні за- 
слуги на полі української музики"?2. Фольклорно-етнографічна діяльність 
М. Лисенка була у Галичині добре відома. На той час він уже був авто- 
ром шести випусків ,/Збірника українських народних пісень" в укладі для 
голосу і фортепіано, 12 , Десятків" українських народних пісень в укладі 
для чоловічого та мішаного хору у супроводі фортепіано (1886--1903), 
збірника ,танків та веснянок" (37 пісень) ,Молодощі" (1875), циклу ,Укра- 
їнські обрядові пісні" (у п'яти частинах) для мішаного хору в супроводі 
фортепіано (1896--1903), а також наукової розвідки , Про торбан і музи- 
ку пісень Відорта" (Киевская Старина.- 1892.- Кн. ПП), М. Лисенко був 
обраний почесним членом Етнографічної комісії НТ, За це ,високодо- 
стойному и поважаному Науковому Товариству имени Шевченка у Льво- 
ві" композитор висловив ,велику душевну подяку", вважаючи це обран- 
ня ,високим щастям и гордістю для себе" - 

На 20 грудня (за ст. ст.) 1903 р. були заплановані урочистості з наго- 
ди ювілею Миколи Лисенка у Києві -- в залі Купецького Зібрання. На 
святі з вітальним словом. від імени Н'ТНІ виступив К. Студинський. Він 
зачитав текст вітального листа: ,Наукове Тов(ариство! ім(ені) Шевченка 
складає Вам, Висіокорповіажаний| Іане, сердечне поздоровленє з нагоди 
Вашого трийцятипятилітного ювилею. Ваші заслуги на поли збираня 
народних музичних мотивів і їх наукового обробленя, Ваші організаційні 
заходи, що викликали повагу і замилуванє для української народної пісні 
в широких кругах суспільности, вкінці славнозвісна Ваша композиторська 
творчість -- все те становить великий вклад в український національний 
рух останніх десяти літ і здобуло Вам глубоке признанє у всіх сторонах 
української землі. Наук|ове| Товіариство! ім(ені) Шевченка прилучаєть ся 
як найгорячійше до сьвяткованя Вашого ювілею ідо бажань довгої, слав- 
ної діяльности, які складають Вам з усіх сторін України-Руси"".. 

Під час підготовки до урочистостей на адресу редакції ,Киевской 
Стариньт" громадськість надсилала кошти на подарунок ювіляру. До за- 
гального почину приєдналось і НТ.ІШ. Перелік осіб та організацій, що до- 
лучилися до справи, виявився таким довгим, що видання друкувало його 
у кількох номерах. Один з них повідомляє: , Через Наукове Товар(иство| 
им(ені) Шевченка: 253 коріон|, М. Грушевский 20 коріоні, д(окто!)р Ї. Фран- 
ко -- 20 кор(он|, Од(ександр| Барвинський -- 10 коріоні.." 

15 лютого 1904 р. у Львові було засноване Товариство прихильників 
української літератури, науки і штуки на чолі з М. Грушевським. ,Його 


ЗІ Колесса Ф. Микола Лисенко..--- С. 130. 

52 Хроніка НТШ--- Львів, 1904--- Ч. 18-- Вип. І. 

З Там самог-- Львів, 1906--- Ч. 25-- Вип. 1- С. 3. 

за Бернацька Г. Із невідомого листування Миколи Лисенка з галичанами // Запис- 
ки НТ. Праці Музикознавчої комісії. - Т. ССХХУ1-- С. 254, 

З Хроніка НТШ.- Ч. 16- Вип. У.-- С. 18. Вітальний адрес, а також повідомлення про 
обрання М. Лисенка почесним членом НТШ у Львові та диплом від 4 квітня 1904 р. збері- 
гаються у музеї М. Лисенка у Києві, демонструвались на Виставці з нагоди 85-ліття від 
народження композитора | 15-ліття його смерти. Про це повідомляє спеціально виданий »Ка- 
талог.. 1842--1912--1921" (К., 1927) (відповідно М» 558, 618). 

59 Ж. юбилею Н. В. Лисенка // Киевская Старина.- 1904.-- Ки. 1-- С. 12--14. 
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діяльність грунтувалася на загально-культурологічних принципах, які 
випливали з контексту громадсько-політичних процесів в Україні??? і 
була тісно пов'язана з НТПІ у Львові. І не тільки тому, що членами обох 
Товариств були ті самі особи. Серед завдань Товариства прихильників, що 
їх окреслено у Статуті, є ,урядження або підпирання відчитів, вистав і 
представлень, розписування конкурсів, признавання премій і запомог'». 
З метою ,причинитись до розвою української літератури, науки і шту- 
ки"?9, враховуючи при цьому активну громадську, творчу і просвітниць- 
ку діяльність М. Лисенка та виходячи із своїх певних конкретних завдань, 
на одному із засідань Виділу, а саме того ж 15 лютого 1904 р., компози- 
тор разом з іншими киянами -- Є. Чикаленком, П. Житецьким, М. Кома- 
ровим -- був прийнятий його членом. У травні 1911 р. прізвище М, Ли- 
сенка ще значиться серед 26 інших членів, що підтверджується протоко- 
лом засідання Виділу"", а остання згадка про композитора у протоколах 
Товариства-- вшанування його пам'яти на засіданні 31 січня 1913 р. На 
жаль, документи не підтверджують якоїсь реальної участи композитора 
у його діяльності. Цьому, ймовірно, стали на перешкоді втома і хвороба, 
які давалися взнаки у ці роки. 

Видатний український композитор Микола Лисенко -- один із провід- 
них українських суспільно-політичних діячів, чия громадська діяльність 
була тісно пов'язана з Науковим товариством імені Шевченка. Контакти, 
як видно, були двосторонніми. Наукові дослідження вчених товариства, 
друковані у його виданнях, вплинули на М. Лисенка ,в його змаганнях 
оперти на трівких основах українську музичну етнографію, щоби поста- 
вити її на науковий грунт, якого бракувало попереднім виданям і гармо- 
нізаціям українських народніх пісень",- писав Ф. Колесса". Як ува- 
жають сучасні фольклористи, розпочавши зі збирання і гармонізування 
народних пісень у ,Київській Громаді", ,з початком 70-х років ХІХ ст. 
М. Лисенко, остаточно зірвавши з ужитково-побутовим фольклоризмом, 
приступив до справді науково-творчого дослідження української народної 
музики й успішно випрацьовував основоположні засади національного 
стилю її морфологічної (типологічної! транскрипції, головно на базі цент- 
рально-українського фольклору" 83, 

Ставши помітною постаттю, навколо якої гуртувалися передові діячі 
національного руху, української культури, композитор прагнув суттєвих 
перетворень у тодішній самодержавній Росії. У некролозі, опубліковано- 
му Симоном Петлюрою у московському журналі ,Украйнская жизнь", 
автор відносить М. Лисенка до , першого українського покоління, що ви- 
ділило з свого середовища цілий ряд видатних національних діячів, що 


97 Купчинський 0. Статут і протоколи засідань Товариства прихильників україн- 
ської літератури, науки і штуки у Львові // Записки НТЦ. Праці Секції мистецтвознав- 
ства.-- Львів, 1994.-- Т. ССХХУІІ.-- С. 394. 

58 Там само. 

59 Там само. 

89 Там само-- С, 406. 

її Там самог-- С. 411. 

92 Колесса Ф. Микола Лисенко..-- С. 132. 

83 Луканюк Б. Народні пісні з голосу Ївана Франка у записах Миколи Лисенка // 
Фестиваль Лисенка у Львові, Науково-теоретична конференція. (Програма і тези наукових 
доповідей)-- Львів, 1992,-- С. 62. 
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звернулися до планомірного вивчення різноманітних сторін минулого і 
сучасного їм життя українського народу". У цьому йому допомагало 
українське слово галичан, їх чітка громадянська позиція. 

Смерть Миколи Лисенка болісно відгукнулась 1 в серцях галичан. ,За- 
писки Наукового товариства імені Шевченка" опублікували , Некрольог" 
Філарета Колесси: ,З Лисенком зійшов в могилу типовий представник сеї 
доби, що зазначила ся далекосяжними реформами, як знесенє кріпадтва, 
та великим підємом народного духа, що привела цілий ряд знаменитих 
діячів на ниві української науки і літератури |..| Многолітна діяльність 
Лисенка мала величезне значінє для розбудженя народної сили у галиць- 
ких та буковинських Українців, була сильною підоймою у їх культурнім 
відродженю"?, 

Наукове товариство імені Шевченка в Україні, повернувшись до дже- 
. рел своєї життєдіяльности, береже пам'ять про Миколу Лисенка як ви- 
няткову особистість, що спричинилась до Його становлення. 


5 Петлюра С. Памяти Н. Лисенка // Украйнокая жизнь (Москва)-- 1912--- Мо 11 


(ноябрь)-- С. 22. і 
4 88 Записки НТШ-- 7. СХП-- С, 128--138. 





Ольга ОСАДЦЯ 


СТОЛІТНІЙ ЮВІЛЕЙ 
ВИЩОГО МУЗИЧНОГО ІНСТИТУТУ 
ІМЕНІ МИКОЛИ ЛИСЕНКА У ЛЬВОВІ 


12 березня 2003 р. у Львові у рамках ХІУ наукової сессії Наукового 
товариства імені Шевченка відбулися засідання Музикознавчої комісії 
НТШ під головуванням незмінного голови Комісії дійсного члена НТПІ 
ХОрія Ясиновського на першому засіданні та його заступника Олександра 
Козаренка -- на другому. На цей раз засідання були присвячені 100-літ- 
ньому ювілеєві Вищого музичного інституту імені М. Лисенка у Львові. 

Святкування ювілею зумовили відповідну тематику доповідей 1 ви- 
ступів, які торкалися як історії заснування закладу, етапів його діяльнос- 
ти, так і ролі видатних діячів української музики у його розбудові, у роз- 
витку музичної освіти та шкільництва України загалом. В основу більшос- 
ти доповідей покладено багатий і різноманітний фактичний матеріал, ви- 
користано цілу низку історико-мемуарних, періодичних видань. Це дало 
змогу відтворити об'єктивну картину становлення та нелегких доріг роз- 
витку першого в Галичині українського музичного навчального закладу 
вищого типу. 

Вищий музичний інститут заснований у Львові 1903 р. як школа при 
Союзі співочих і музичних товариств. 1907 р. з перетворенням Союзу на 
Музичне товариство імені М. Лисенка школа була розбудована в інститут. 
З 1915 р. заклад отримав власний будинок на вул. Шашкевича, 5; тепер 
тут міститься Львівське музичне училище імені С. Людкевича і тут у 
Малій сесійній залі відбувалися ювілейні засідання і концерт. 

З привітальними словами виступили проректор Львівської музичної 
академії імені М. Лисенка, яка є прямою спадкоємницею Львівського 
Вищого музичного інституту, Віктор Камінський та актуальний господар 
домівки, директор Львівського музичного училища імені С. Людкевича 
Теодозій Сачик. 

Історія Інституту тісно пов'язана з іменем Миколи Лисенка, тому 
логічними були обидва виступи, що обрамляли конференцію, присвячені 
постаті основоположника української класичної музики. Україніст-музи- 
кознавець Любомира Яросевич виголосила доповідь ,Микола Лисенко і 
Галичина", в якій підкреслила роль М. Лисенка у формуванні нового по- 
коління галицьких композиторів і піднесенні професійних засад музичної 
культури Галичини. Тож не випадково рік заснування Інституту збігся з 
грандіозним святкуванням того ж року 35-літньої творчої діяльности 
М. Лисенка у Львові та Галичині. А завершив конференцію виступ актив- 
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ної діячки НТ Оксани Мельник-Гнатишин, яка розкрила сторінки взає- 
мин Миколи Лисенка та НТШ. 

Ряд доповідей були присвячені висвітленню діяльности видатних 
представників музичної культури на посадах директорів Інституту -- 
Анатоля Вахнянина у 1908--1908 рр. (Яким Горак), Василя Барвінського 
у 1916-1946 рр. (Стефанія Павлишин), Василя Витвицького у філії Ви- 
щого музичного інституту у Перемишлі (Любомир Лехник, Коломия). 

Пожвавлення праці Музичного товариства, що керувало усім музич- 
ним життям Галичини (1907 р.--- 40 членів, 1935 р-- 150), супроводжува- 
лося розширенням Інституту (1907 р-- 6 викладачів і 50 учнів; 1935 р-- 
відповідно 25 і 248). Завдяки високому професіоналізмові, самовідданості 
у праці, новітнім методам навчання вихованці отримували грунтовні знан- 
ня, виростали високоосвіченими і національно свідомими громадянами. 
Діяльність, фортепіанних педагогів Вищого музичного інституту стала 
предметом доповідей Оксани Дітчук та Людмили Садової.. 

У 1911 р. до статуту було внесено пункт про організацію філій Інсти- 
туту поза Львовом, які почали відкриватися у Галичині: у Стрию 1913 р., 
Станіславові -- 1921, Дрогобичі -- 1923, Перемишлі і Бориславі -- 1924, 
Тернополі і Самборі - - 1928, Коломиї -- 1929, Яворові -- 1930, Золочеві -- 
1931 р., а далі в Городку, Чорткові, Раві-Руській, Ходорові. » Цей великий, 
як на наші умови, зріст музичних шкіл вказує наочно на нашу здорову, 
нефальшовану музикальність, на природний гін до музичної культури й 
потреби музичної освіти", -- підкреслював у 1937 р. Станіслав Людкевич . 
Про діяльність Станіславівської та Коломийської філій Вищого музично- 
го інституту йшлося у доповіді Наталії Толошняк з Івано- Франківська. 
Доповідь Юрія Ясиновського ,Музичне шкільницто і освіта в Україні 
ранньомодерної доби" розкрила славні сторінки минулого української 
музичної культури. У доповіді Уляни Граб розповідалося про працю Ста- 
ніслава Людкевича та директора Інституту музикології Львівського уні- 
верситету Адольфа Хибінського на ниві музичного шкільництва та про їх 
спільну працю як завідувачів кафедр теорії музики та історії музики у 
Львівській державній консерваторії 1940--1941 рр. 

При Інституті виходив двомісячник , Музичний вісник". На сторінках 
цього видання та інших часописів Галичини першої половини ХХ ст. 
широко висвітлювалося музичне життя Вищого музичного інституту, 
Львова і краю. 

На жаль, через хворобу не були виголошені анонсовані доповіді про 
одного з організаторів Вищого музичного інституту, його директора та 
багатолітнього інспектора філій Станіслава Людкевича (Зіновія Штундер), 
працю Бориса Кудрика в Інституті (Єлизавета Дзюпина), про Миколу 
Колессу як професора Інституту і ректора Львівської консерваторії (Лю- 
бов Кияновська), про висвітлення питань музичної освіти та шкільництва 
у галицькій пресі (Тамара Коноварт). Традиції Вищого музичного інститу- 
ту були успішно вживлені у музично-освітню практику на іншому конти- 
ненті -- у повоєнній Америці, про що мав би розповісти у своїй доповіді 
Роман Савицький, мол. але не зміг прибути з-за океану. Проте ці допові- 
ді, як і виголошені, будуть опубліковані в окремому збірнику. 


ї Людкевич С. Музичний Інститут ім. М. Лисенка // Людкевич С. Дослідження, 
статті, рецензії, виступи. - Львів, 2000--- Т. П.--- С. 299. 
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У жвавій дискусії уточнювалися окремі факти і події з історії Вищо- 
го музичного інституту, висловлювалися побажання глибше досліджувати 
різні аспекти музичного шкільництва, педагогіки, композиторської твор- 
чости, персоналій Інституту. Учасники дискусії -- Марія Крушельницька, 
Марія Байко, Володимир Ігнатенко, Любомира Яросевич, Наталія Кашка- 
дамова, Олександр Козаренко, Володимир Токарчук, Теодозій Сачик та 
інші. Був презентований уперше надрукований струнний Квартет Василя 
Витвицького. Голова Музикознавчої комісії Ю,. Ясиновський висловив 
упевненість, що доповідачі подадуть матеріали доповідей і повідомлень у 
формі статей, які будуть опубліковані окремим збірником. 

На закінчення відбувся концерт, у якому прозучали твори професо- 
рів Вищого музичного інституту: струнний Квартет Василя Витвицького 
виконували студенти Львівської музичної академії класу професора 
Орести Когут, фортепіанний Квінтет Василя Барвінського також прозву- 
чав у виконанні викладачів й аспірантів академії, фортепіанні твори вико- 
нала Оксана Рапіта. 





ІНШІ МАТЕРІАЛИ 


, «РУКОПИСНИЙ СПІВАНИК ХУПІ СТОЛІТТЯ 
ЯК ПАМ'ЯТКА ДУХОВНО- ПІСЕННОЇ КУЛЬТУРИ 
УКРАЇНЦІВ 


В одній із розвідок, присвячених партесним концертам, відома до- 
слідниця української барокової музики Ніна Герасимова-Персидська 
зауважила щодо студіовання надбань давньої музики: зДоки всю масу 
матеріалу не диференційовано і не класифіковано, , вивчення його неми- 
нуче буде носити поверховий, ненауковий харажтер"". В іншій її праці 
особливо акцентовано увагу. на важливості публікування: нотографічних 
та документальних джерел, оскільки ,для широкого кола читачів ряд 


висновків дослідників нерідко повинні прийматися чна віру -- позаяк 


рукописні масиви відомі тільки даному вченому"? або комусь із його 
колег. Таким чином, лише котітка 1 тривала архівно-пошукова траця 
уможливить створення необхідної музично-джерелознавчої бази для 
всебічного вивчення нашої музичної спадщини, зокрема барокової доби. 

Як свідчить араівно-пошукова практика, таке великомасштабне 
дослідження потребує багатьох років роботи. З цієї причини тільки 
тепер, незважаючи на.більш ніж столітній теріод досліджень жанру, 
реально викристалізувалися контури багатотисячного корпусу україн- 
ських духовних тісень ХУП--ХУПІ ст. 

Якщо вести мову про-давні збірники духовних тісень, то треба 
наголосити на тому, що збереглися не тільки нотовані рукописи, але й 
дуже багато такит, де нотних текстів повністю немає. Кожен 
збірник, . нерідко текстово взаємно доповнюючи один одного, часто 
містить у своєму репертуарі ще й ту чи іншу кількість невідомих до 
того в науковому обігу пісень. Тому лише комплексні музично-джерело- 
знавчі студії усього фонду рукописних пам'яток дають змогу реконст- 
руювати цілісну картину жанру у всій динаміці його еволюції та жан- 
рово-стильовому розмаїтті. 

Зважаючи на те, що свого часу відомі вчені, головно літературо- 
знавці, започаткували вивчення рукописних збірників, та взявши на 
озброєння їл ній досвід і методи архівно-пошукової роботи, сьогодні по- 
стала потреба внести доповнення та корективи до уже виданих ними 
траць, аби якомога повніше вивчити весь збережений на сьогодні кортус 
рукописних пам'яток та наявні у них тексти духовних тісень. 


Ге рас имова- ЕЛ ерсидсь ха н. Київська колекція партесних творів кінця ХУП-- 
Ж ст. // Українська музична спадщина.- К., 1989.- Вип. 1-- С. 11. 
2 Рерасимова-Персидекая Н. Русская музька ХУІЇ века. Встреча двух зпох.-- 


Москва, 1994.-- С. 4--5. 
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Збірники духовних тісень є особливим типом рукописної книги, які 
зарактеризуються різноманіттям зовнішньої та внутрішньої форм, 
зовнішнім та внутрішнім змістом. Питання зовнішньої форми тперед- 
бачає аналіз матеріальних ознак пам'ятки: фоміацій та тагінації, сиг- 
натур, дефектних особливостей тощо. Водночас про якусь уніфікацію 
зовнішньої форми цих рукописів говорити немає підстав. У цьому мож- 
на пересвідчитися при вивченні оправ збірників, розмірів та кількости 
аркушів у них. У більшості рукописів оправи взагалі немає. Коли ж вона 
наявна, то, як правило, дуже неоднорідна: картонна зі шкіряним або по- 
лотняним гребтом, дощечки зі шкіряним хребтом, полотняна або з по- 
лотна, нашитого на картон, тощо. На цьому загальному тлі вирізня- 
ються окремі збірники з високоякісною оправою, яка прикрашена профе- 
сійно виконаними тисненнями на шкірі. Однак такі збірники духовних 
тисень трапляються серед загальної маси пам'яток досить рідко. 

У такому різноманітті отурав немає нічого дивного, адже вони не- 
наче відображають соціальний та майновий стам своїх власників. Лише 
чезначну кількість цих рукописних пам'яток за відповідну оплату було 
тпереписано та зброшуровано на замовлення тиж чи наших заможних 
осіб. Здебільшого збережені до сьогодні співаники є результатом власної 
траці та релігійно-естетичних уподобань представників різних верств 
населення: духовенства, церковних регентів та співаків, учителів та 
школярів, канцеляристів та військових, ремісників тощо. 

Завдяки маргінальним, записам збереглося досить багато інформа- 
ції про переписувачів та, власників рукописів. Серед ниж можна назвати 
дякоучителя Михайла Мастила зі с. Ялинкувате на Львівщина, Стефа» 
ча Човагу, церковного співака зі с. Опорець,, що також на Львівщині", 
Михайла Мункачія з Керестура у Воєводині?, священика Даніеля Соко- 
ловського, ймовірно, з Самбірщини?, коваля Григорія Грушатицького зі 
Старого Самбора, Андрія Іщенка, сотенного канцеляриста зі Золото- 
ноші на Черкащині та багатьох інших. 

У збірника можна натрапити на інформацію, де конжретно пере- 
тисано рукопис, хто цьому сприяв тощо. Наприклад, ,сії псалити раба 
божого Никйти стисася у весі Київці при грамі собору аржистратига 
Михаїла року божія 1757 місяця февруалію, дня 55, ,Те ріеїті рапа 
ЕЧеодота Зцтошеїсієдо гарізате о зіаитут, Ради бпошуси цш тіепійт рггу 
Козсівіе"З; села Київці та Сновичі тепер входять відповідно до Миколаїв- 
ського та Золочівського районів Львівщини). Цікаві покраїні затиси 


3 Львівська наукова бібліотека ім. В. Стефаника НАН України (далі -- ЛНБ НАН 
України), від. рукописів, ф. 1 (НТІШ), М» 188, арк, 67. 
4 5 Дам самог-- Ме 165, зворот верхньої обкладинки. 

9 Інститут літератури ім. Т. Т. Шевченка НАН України (далі -- ЇЛ НАН України), від. 
рукописів, ф. З (1, Я. Франко), М» 4733, арк. 65, 12 зв. 

Національна бібліотека України ім. В. Ї. Вернадського (далі -- - НБ України). Ін-т 
рукопису, ф. УП (Київський університет св. Володимира), М» 210/м, зворот верхньої об- 
кладинки. 

1Там само-- Ф. Київської Духовної академії, Мо 475, арк. 2-- 7, 9--13. 

8 Там само-- Ф.Ї (Перший відділ), М» 47172. 

З Національний музей у Львові (далі -- НМ у Львові), від. рукописної і стародрукованої 

книги, Л. р. М» 480132, арк. 30, 41. 
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творця козака Захарія Дзюбаревича: ,Туї рзайту таба богуїа РДайнфа- 
тетусга зрізазіа токи 1728", , Арестант, полку Гадяцького" 19, 

Те, що рукотисні збірники коштували чимало грошей, передавалися 
з роду в рід як сімейна реліквія, також не тидлягає сумняву, бо й тро це 
збереглася низка маргінальних затисів. До речі, навіть натрикінці ХІХ -- 
на початку ХХ ст. рукописні збірники духовних пісень продавалися за. 
досить високими цінами: Натриклад, рукописний ,Богогласник" почат- 
ку ХІХ ст., переписаний на Закарпаттая, коштував 2.40 австрійських 
корон, Власники рукотисів неохоче розставалися з нами, а тому, коли 
продавали їх, часто вимагали високої оплати. Про це, зокрема, тисав 
В. Гнатюк, якому забракло грошей, щоб придбати всі розшукані ним в 
археографічній експедиції по Закарпаттю, Бачці, Воєводині та Сремі 
рукописні збірники!?, На жаль, побальша доля цих співаників невідома. 

Побутує доволі розповсюджене твердження тро те, що духовні пісні 
та канти записували у збірниках уніфікованого формату: продовгуваті 
завширшки і, навпаки, майже натоловину менші заввишки. Відтак 1 за- 
крітпилася за такого титу рукописом назва укантичка"? з огляду на його 
кантовий репертуар та, очевидно, зважаючи на існування побібних 
збірників з однойменною назвою у Польщі. Але помилково твердити про 
якусь чітку регламентацію у форматуванні збірників. Вони щонайріз- 
номанітніших розмірів: від маленьких, кишенькових (16), яким є, на- 
приклад, калуський, співаник із колекції І. Франка 3, до великоформаті- 
них (3), як ,Кам'янський Богогласник" 1734 рі та багато інших. 

Більшість зовнішніх і внутрішніх ознак збірників традиційні. Так, 
майже у всі рукописах застосовувалась кирилична нумерація. З її до- 
помогою робилися затиси, пов'язані з визначенням часу створення тієї 
чи іншої пам'ятки, важливі маргінальні затиси. Іноді тратляються за- 
тиси й такого змісту: , ія кинга наречеся Страстосадв во славу Святиня 
Єднносущня Животворящня і нераздіання Тронції І... ст сотворения «пра 
5598512, Дле, попри свою назву , Страстослов", цей. керестурський руко- 
тис не містить нічого іншого, крім записів текстів українських духов- 
ниж пісень. 

Збереглася велика група збірників, у яких немає будь-якої нумера- 
ції, гіба що сучасна, зроблена бібліотечними працівниками. Утім, 
трапляються рукотиси, у яких така праця виконана суто механічно, 
без урахування особливостей стіваників, наявности у ниж кустодів то- 
що. Передовсім це стосується тих пам'яток, що дійшли до нашого часу 
пошкоджені або ж невдало зброшуровані: переплутано місцями деякі ар- 
куші, зіпсуто їх краї, частково заклеєно три реставрації тексти 
тощо. 
Зразком невдалого брошурування є тідстави вважати конволют, 
кінця ХУПІ -- початку ХІХ ст., одну з частин, якого перетисав закар- 


10 Библиотека Российской академий наук (далі. -- БРАН) Санкт-Петербург, отд. 
рукописей, 16.6.28, л. 55, 59 об. 

п ЛНБНАН України, від. рукописів, ф. 1 (НТШ), Ме 339, арк. 48. 

ї2 Гнатюк В. Угроруські духовні вірші // Записки Наукового товариства ім. ПІевченка 
(далі -- Записки НТ.ІШ)-- Львів, 1902-- Т. ХІУ1-- С.9. 

ІЗ ІЛ НАН України, від. рукописів, ф. З (І. Я. Франко), М» 4786. 

М Там само-- М» 4784. 

ІЗ Там само-- Мо 4730, арк. 1. 
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патець Митро Дочинець, Вперше рукопис опрацював І. Франко!", 
Однак, описуючи його, він припустився помилки, позаяк охараютеризу- 
вав пісенник як такий, у якому втрачені кінцеві та початкові аркуші. 
Причиною такого хибного висновку І. Франка стала чиясь неуважність 
три оправленні рукописної пам'ятки, перший аркуш якої помилково 
вшито наприкінці збірника, її, таким чином початок тісні ,Гори, гори, 
душе моя", автором котрої, як свідчить збережений акровірш, був ві- 
домий закарпатський священик Гедеон Пазій, опинився на останньому 
аркуші, а кінець -- на першому. Подібного титу недоглядів не так уже 
й багато, проте інколи вони призводять до помилкових висновків, які 
трапляються у тих чи нших кодиколого-палеографічних дослідженнях. 

Більшість збірників писана скоротисом та дрібним тівуставом 
(часто з елементами скоротпису). Незалежно від того, чи рукописні 
збірники нотовані, чи ні, усі їх поетичні тексти записані з допомогою 
титлових скорочень та виносних літер. Здебільшого переписувачі на- 
магалися дотримуватися правил титловит скорочень, але в багатьох 
текстах натрапляємо на не нормативні скорочення, які нерідко при- 
зводять до певного ускладнення щодо відчитання тих чи інших церков- 
нослов'янських слів. 

Привертають до себе увагу тексти дуговних тісень, записаних 
польською мовою (латинськими літерами), якими в багатьох випадкат 
добре передано прикметні риси української вимови церковнослов'ян- 
ських поетичних текстів. Трапляються й такі збірники, у яких усі 
тісні транслітеровано латлнською мовою. Таким, скажімо, є співаник 
тароха Миколи Гриневецького зі с. Нагуєвичі неподалік Дрогобича! З 
(кінець ХУПІ ст.). 

Як поетичні тексти, що фіксувалися характерною українському 
письму ХУП--ХУПІ ст. графікою, так і музичні мали свою систему за- 
тису -- київську нотацію. Нею передано усі нотні тексти пісень та 
кантів незалежно від фактурного викладу, обдноголосого чи багатоголо- 
сого. Кожна партія того чи іншого тексту завжди записувалася на 
окремому нотоносці зі своїм звуковисютици ключем (сопрановим, аль- 
товим, теноровим, басовим). У більшості випадків два вержні голоси 
фіксувалися в одному й тому ж ключі, проте нерідко для кожного голо- 
су існував свій ключ. Басова партія майже у всіх випадках на нотоносці 
передавалася в однойменному ключі. 

Певні відмінності існують між рукописними та друкованими то- 
гочасними нотними текстами духовних пісеїь. Скажімо, у ,Богоглас- 
нику" (Почаїв, 1790--1791) усі мелодії надруковані тільки в альтовому 
ключі. Вирізняється ,Богогласник" і тим, що у його нотних текстах 
немає приключового знака сі-бемоль, який є доволі традиційним у руко- 
тисній практиці, оскільки вказує на бемолярний звукоряд. Немає у по- 
чаївській антології і тактових рисок, хоч у багатьох рукописних 
збірниках є, так би мовити, тактотподібні риски з чітким нахилом 
управо. Однак ці позначки потрібні були негдля поділу на такти, а для 
позначення межі музично-поетичних строф. Певну диференціацію між 


16 ЛНБ НАН України, від. рукописів, Ф. 1 (НТИІ), М» 68. 

ІТ Франко Ї Угроруський співаник Митра Дочинця // Франко Ї. Зібрання творів: У 
50 т. К., 1981.-- Т. 32.-- С. 349--356. 

18 ЛНБ НАН України, від. рукописів, ф. 1 (НТШ), М» 822, 
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друкованими, нотними текстами ,Богогласника" та рукописними за- 
писами можна провести й три розгляді заключної тактової риски. У 
стародруці вона нагадує сучасне графічне зображення. У триголосих 
нотних текстах кантів цеї, знак нагадує ірмолойні сторожі у вигляді 
похиленої латинської літери ). Проте, як зауважив Ю. Ясиновськиї, 
сторожі в Ірмолоях виконували фунцію кустодів"". | 

У рукописах та богогласникових нотних текстах трапляються 
ноти різних тривалостей: ,двотакт", ,такт»", ,натвтакт"; ,чверте- 
ка", увісімка? та, як виняток, ,шістнабцятка". Інколи в каденційних 
розділаж використовувалися ,льонги". Не було нічого незвичного для 
творців кантів і у застосуванні краток біля нот. Існували її своєрідні 
знаки повтору музично-поетичних фраз у вигляді цифри ,д2" (для руко- 
писів) або її кириличного відповідника літери В (у, Богогласнику" ). 

У співаникас, ,Богогласнику?, інших тогочасних духовно-тісенних 
стародрукаж натрапляємо на числення примітки стосовно того, на яку 
мелодію співати ту чи іншу духовну пісню, котра створена без музич- 
ного. супроводу чи з якихось причин, її нотний текст, не був відомий у 
тому чи іншому регіоні України. Найчастіше перед початком поєтичч 
ного тексту вказано на те, що його треба співати на ,тон" (мелодію) 
якоїсь іншої тісні. У рукописній практиці трапляються й наші ремар- 
ки -- такі, як ,арія?, зна ту ноту", ,подобен", ,8иб їопо". У тому разі, 
коли тісня мала власний мелобійчий, супровід, але, дотримуючись руко- 
тисної традиції, його не зачотовували, то переписувач нерідко зазначав: 


тиснь ,самоподобна". До | 
Ще одне важливе питамня полягає у вивченні художнього оформлен- 


ня та його значення в організації. музично-поетичних текстів. Доціль- 
но підкреслити, що переписувачі упродовж тривалого часу існування 
рукописної трабиції зуміли випрацювати різні способи мистецького 
оформлення співаників. Однак не всі відомі у рукописній практиці засо- 
би декоративного оформлення ставали в нагоді переписувачам. Так, зо- 
крема, ллще приблизно до середини ХУПІ ст. при рубрикації збірників 
інколи застосовували в'язь, писану кіновар'ю. Зокрема, завдяки її вико- 
ристанню оформлено всі тематичні розділи , Кам'янського Богогласни- 
каб 1734 р., лемківського збірника першої половини ХУПІ ст. зі с. Ти- 
личід, одного з найцікавіших українських нотованих збірників кінця 
ХУП ст. з колекції А. Петрушевича" та деяких інших. 
Нерідко в оформленні рукописних збірників тісень трапляються 
вишукані орнаментальні оздоблення переважно зооморфного та рослин 
ного характеру. Орнаментальними мотивами збагачено кіноварні за- 
головки, заставки, ініціали, кінцівки тощо. Вирізняються майстерніс- 
тю та добрим мистецьким смаком, триміром, кіноварні ініціали 
рослинного титу у засідноукраїнському співанику школяра Леонтія, зі 
смт, Олеська на Львівщині та Павла Гриневича?? (початок ХУШ ст.). 
Збереглася також невелика кількість пісенників, тексти яких пи- 
сані у кіноварних або різнокольорових художньо довершених рамках 


19 Ясиновський Ю. Українські та білоруські нотолінійні Ірмолої 16--18 століть. 
Каталог і кодикологічно-палеографічне дослідження.-- Львів, 1996.-- С. 58. 

20 НБ України. Ін-т рукопису, ф. УЦІ (Київський університет св. Володимира, за описом 
С. Маслова), М» 48. ЗЕ з 

й ЛНБ НАН України, від. рукописів, ф. 77 (А. С. Петрушевич), Ме 233. 

З Там самог- М» 135. бо 
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стародрукованого титу. З-поміж них можна вирізнити співаник кінця 
ХУПІ ст. з Тернопільшини?, рукописний »Богогласник" зі с. Ляшки- 
Ярославські? (початок ХІХ ст. ). Ці та інші збірники свідчать про роз- 
винуті естетичні смаки багатьох переписувачів. Разом з тим рамки 
виконували й суто технічну функцію в організації розміщення текстів, 
сприяли їх читабельності. - - 

Трапляються у збірниках й невеликі одноколірні або багатоколірні 
мініатюри з зображенням Богородиці, св. Миколи, Розп'яття Ісуса 
Христа, ангелів, які грають на дерев'яних духових інструментах, 
подібних до українських сотілок?». 

Певною мірою унікальним є гальки співаник середини ХУПІ ст. з 
фондів Національного музею у Львові"? Річ у тому, що це один із неба- 
гатьох збірників, який містить цілу серію "з 14. мініатюр, частина з 
яких є імострованими коментарями до деякит тісень різдвяних, на 
честь св. Мижоли, про страсті Христові. Цікаво, що окремі мініатюри 
споряджені ще й коротенькими коментарями, як-от: ,приведоша Ісуса 
тред Пилата". На цій багатофігурній мініатлрі зображено кількох 
стражників у всеозброєнні, Ісуса Христа, Пилата, Мелхіседека. Загалом 
же стіваник цікавий з різних поглядів: окрім серії мініатюр пристиян- 
ської тематики, використання в'язі в оформленні окремих розділів 
збірника, наявности майстерних ініціалів, заставок та кінцівок рослин- 
чого змісту, зафіксовано в ньому й чимало невідомих текстів духовних 
тісень, що дає змогу розцінювати цей манускритт, як вельми цінну па- 
м'ятку національної духовно-пісенної культури та рукописної спадщини. 

Оригінальні за своїм художнім оформленням та репертуаром 
збірники, які укладали та переписували українські переселенці у Русь- 
кому Керестурі (Воєводина). Вони відзначаються певною сфокусованіс- 
тю на традиції народного примітиву: багатоколірні мініатюри зі з0- 
браженням фантастичних квітів, птахів тощо? . Цікаво, що активно 
функуїонувала ця самобутня керестурська рукописна творчість при- 
близно натрикінці ХУПІ -- на початку ХІХ ст., тобто тоді; коли в 
Україні традиція переписування стіваників поступово почала згасати 
внаслідок появи друкованих збірників духовних пісень, 

Важливим атрибутом рукописної книги є, безперечно, їй титульна 
сторінка. Проте у збірниках духовних пісень титульні аркуші або не 
збереглися, або ж узагалі їх не було. Функцію цю у багатьох випадкат 
виконували заставки та орнаментальні рамки, в яких записували по- 
чаткові строфи пісенних текстів. 

Дослідження духовно-пісенників неможливе без вивчення маргіналій 
та додаткових текстів цих рукописних пам'яток (молитви, апокрифи, 
казки, оповідання, дидактичні матеріали, лист, рецепти, господарські 
та церковні нотатки тощо). 

Маргіналії збірників фіксовані переважно українською мовою, нерід- 
жо польською та латинською, їнколи німецькою, угорською, румунсь- 


23 ЛНБ НАН України, від. рукописів, ф. 1 (НТШ), М» 789, 

Там само-- М» 129. - 

Там самодл- Мо 356, 370 та інші. | 

16 НМ у Львові, від, рукописної і стародрукованої книги, Л. р. М» 480128. 

З ІЛ НАН України, від. рукописів, ф. 3 (І. Я. Франко), Ма 4730, 4733; ЛНБ НАН України, 
від. рукописів, ф. 1 (НТШ), М» 73. 
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кою. Ці затиси здебільшого відображають усілякі перипетії модського 
життя. Доволі характерний у цьому тлані співаник, переписуваний 
упродовж. 60--80-х років ХУПІ ст, поповичем Петром Богонкевичем з 
м. Отинії на Івано-Франківщині, Тут знатодимо метрику дітей 
П. Богонкевича » року 1763, місяця септемерія, дня 19-го". Довідуємося, 
коли місцевий ієрей Тадей, парох церкви Воскресіння Христового, трес- 
тив доньку П. Богонкевича Анну та хто був три цьому присутній: У 
збірнику є інформація і про церковне життя Отинії та навколишніх 
сіл Угорника, Голоскова. Зробив П. Богонкевич затис й тро те, що заз 
ранча була року 1781-г0, місяця септемерія" та тро їнші важливі, на 
його погляд, побії місцевого значення. 

Подібних маргінальних затисів стосовно хрещення людей, їх одру- 
ження, господарської діяльности, смерти, пояснення чи констатації 
різних природних явищ ( грому, повені, засухи), певних філософських чи 
релігійних сентенції знайти можна чимало. Переписувачі часто фіксу- 

вали цікаві приказки та афоризми. Для повноти характеристики мар- 
гіналій отлнійського співаника варто процитувати популярну в укра- 
їнських рукописних збірника етграму »Пишущему стихи" Івана Ве- 
личковського: ,Здається писаніє же не трудне єсть діло, три персти 
тишуть, а болить все тіло" 

Викликає зацікавлення 1 такий затис, зроблений у ХУПІ ст. на по- 
ля рукотисної »Азбуки": »Надлежит. і сіє знати, како ноту тисати, а 
старинния крюки не беру нині і в руки" «9. 3 матеріалів іншого руко- 
тисного збірника можна довідатися про те, що на початку ХУПІ ст. в 
смт, Олеську Існувала шкільна катела. 

Привертають увагу щирі висловлювання переписувачів та власників 
тро буховні пісні як »зіло красні", ,очень прекраснье", а тому ці текс- 
та слід співати. 3ї зсладкотінієм". Переписувач Федір Луцик зі с. Ялин- 
кувате (тепер Сколівський район Львівської области) просив Бога, щоб 
він »Федорови Ружиловичи даровал єще многіє літа на світі. А на той. 
світ, царствії, же таких тісень дає людям переписувати, бо в іншого 
таких ружних немає, як у Ружиловича у М/оіовіатсів"??; с. Волосянка на 
Сколівшині. 

Переписувачі збірників добре розуміли значення своєї праці, її соціо- 
культурну вартість. Разом з тим, вони вважали за необгідність деко- 
ли фіксувати у теретисаних ними збірниках й Такі побажання, як: 
зЧтіте, ісправляйте, а мене грішного не кленіте" 

Застерігали тереписувачі та власники. співаників і тро тедопус- 
тлмість викрадення рукописів. Так, Василь Клин із Закарпаття. у пере- 
писаному ним збірнику наголосив, що якби хтось від нього його пісенник 
здтдалив, ніг, би го Бог не благословив" «82 Натомість інший перетисувач, 
Ружицький у своєму збірнику зробив грізну примітку, у. якій мовиться, 
що уКіо Бу 2ктад! шою » рзаіеткія -- Ю. М.), да оо ридеї «33, 


ей , НВ України. Ін-т рукопису, ф.Ї (Перший відділ), М 885, арк. 16, 30--31, 64, 85. 
9 Российская национальная библиотека (далі -- РН), отд, рукописей м редкостной, 
книти,, ф. Буслаєва, Е. ПІ, л. 6 об., 104. б 
9 ЛНБ НАН України, від. рукописів, ф. 1 (НТШ), Ме 188, верхній форзац. 
31 НБ України. Ін-т рукопису, ф. ДА (ПП), М» 529, арк. 536 зв. 
32 ЛПНБ НАН України, від. рукописів, ф. 1 (НТШ), М» 369, арк. 35 зв. 
338 Там само-- М» 370, арк. 133. 
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Повна картина кодиколого-палеографічного дослідження неможлива 
без філігранологічного опрацювання. Нерідко саме завдяки йому стає 
можливим, більш-менш точно датувати збірники, а також визначати 
їх імовірне регіональне походження, Але процес виявлення та атрибу- 
тування багатьох філіграней дуже часто ускладнюється невеликими 
форматами, співаників. Унаслідок цього переважну більшість водяних 
знаків важко ідентифікувати. Вони, як правило, проглядаються лише в 
уривках, що утруднює трацю дослідників. Окрім того, багатьох 
філіграней узагалі немає у відповідних каталогах. 

З появою грунтовних філігранологічних досліджень провідного знавця 
цієї допоміжної історичної дисципліни Ореста Мацюка маємо значно 
більше шансів ідентифікувати водяні знаки західноукраїнськис збірників, 
яких в Україні збереглося найбільше. До речі, як удалося встановити, в 
цих рукописних пам'ятках переважно використовували патір невеликих 
місцевих патірень, яких у містах і селах Західної України було чимало. 

Філігранологічні дослідження усіх виявлених рукописних збірників да- 
ли можливість дійти висновку про те, що в переважній більшості руко- 
тисні пам'ятки використовувалися або піддавалися переміщенню тільки 
у місцях свого створення. Лише незначну кількість з ниж вивезено далеко 
тоза регіони свого походження. У низці випадків відомо, хто спричинився, 
до міграції співаників. Це, зокрема, Яків Головацький, Омелян Калужняць- 
кий, Олександр Колесса, Юліан Яворський і деякі інші вчені, чиї рукописні 
пам'ятки з власних колекцій були вивезені зі Залідної України до Москви, 
Санкт-Петербурга, Києва, Праги, Вінніпега та інших міст. 

На сьогодні, за незначними винятками, майже не володіємо інфор- 
мацією, яка б давала якесь уявлення тро переписувачів співаників. У 
більшості випадків удається встановити тільки ім'я та прізвище 
переписувача або власника рукопису, визначити, в міру можливого, при- 
близний час та місцевість, де він жив, уявити коло його творчих упо- 
добань та рівень освічености, виявити, в окремих випадках, його гро- 
мадянську та релісійну позицію. 

Нерідко переписувачі були не тільки механічними копіювальниками 
музично-поетичних текстів, але й, талановитими любьми свого часу, 
які проявляли себе у різних сферах діяльности. Утім, про них маємо 
небагато інформації. Йдеться насамперед тро Івана Пашковського, 
Дмитра Левковського, Івана Югасевича, Захарія Дзюбаревича, Андрія 
Дем'яновича, Андрія Іщенка та деяких інших. 

Центральною постаттю серед перелічених переписувачів і водночас 
творців тісень дужовного та світського змісту є Іван Югасевич. Наро- 
дився, він у 1741 р. у стіднословацькому селі Прикра. Приблизно з 1756 по 
1770 р. студіював церковний спів та йнлиі дисципліни у Львівській Став- 
ротігійській колегії. Згодом, отримавши освіту, вчителював та дяку- 
вав на Закарпатті, головно у с. Невицькому біля Ужгорода, в якому про- 
живав від 1795 р. до смерти 1814 р. 

Доробок І. Югасевича порівняно великий: понад 30 рукописних мис- 
тецьки оформлених Ірмолоїв, п'ять духовно-тісенників, у яких перепи- 
сувач зафіксував і кілька своїх світських та духовних пісень. Відомий 
І. Югасевич також 1 як вправний іконописець. 





М Пап С Духовна пісня на Закарпатті // Апаівсіа Огаїпіз 5, Вазіїйй Маєпім- Вотає, 
1971.-- Мої, МІ (ХІП).-- Разс. 1--4-- Р. 122, 
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Перимй співаник він укладав та тереписував на батьківщині, у 
с. Прикра, упродовж 1761--1763 рр. Та особливе зацікавлення становить 
збірник, який розшукав відомий закарпатський літературознавець Іван 
Панькевим. у. с. Угорське Житове, неподалік угорського селища Земплин. 
До стіваника увійшло 240 пісень, кілька з ниж світського змісту. Тепер 
особливу зацікавленість співаниками 1. Югасевича виявляє словацький 
славіст Петер Женлол??. 

Два збірники переписав Дмитуро Левковський -- один їз авторів ,Бо- 
гогласника?.. Будучи греко-католицьким священиком, він, якщо братли 
до уваги його часту зміну місцеперебування, займався місійнотю діяльніс- 
тю. Певний період свого життя провів на Черкащині, мандрував Поль- 
щею, Німеччиною, Угорщиною, деякий час перебував у Львові. Помер 
1821 р. у василіянському монастирі у Дрогобичі. На зжаль, сьогодні сліди 
його рукописних співаників втрачено. Один Із них під назвою , Начало с 
Богом тісней на празники господскія, богородичния і святих" він пере- 
тисував упродовж 1777--1787 рр., зокрема, в ,ерабі Львові, від бившого на 
тот, чає аудитора філозофії, року Божого 1783". Цитату цього маргі- 
нального затису подав разом із коротеньким загальним описом у своїй. 
праці А. Петрушевич".  . 

Про ще обин стпіваник д. Левковського згадував у свої трацях 
М. Возняк??. Учений покликався на лист» священика О. Павловича зі 
с. Біловежі Пряшівської єпараії до Я. Головацького. У ньому йдеться про 
тпереписаний Д. Левковським збірник, репертуар якого становили пісні 
українською, польською та латинською мовами: Рукописи Д. Левков- 
ського поки що не вдалося розшукати у бібліотеках та архівах Львова, 
Варшави, Любліна й Перемишля, де свого часу у фондах місцевої греко- 
католицької капітули зберігався співаник 1777--1787 рр. як тро це у 
статті , Наші коляди" тисав І. Франко. Утім, це непоодинокі втрати. 
Згорів у полум'ї Варшавського повстання тід час Другої світової війни 
частжово нотований збірник кінця ХУП ст., переписаний Доменіком 
Рудницьким. Невідомо, чи збермея пісенник із колекції Т. Кибальчича". 
та деякі інаці. 

Серединою ХУПІ ст. ( 1742--1764) датується конволют, найдавнішу 
частину якого укладав та переписував священик із с. Мишковичі на 
Тернопільщині Іван Пашковський??, Це один із найцікавіших та найцін- 
ніших збірників не тільки рукописного фонду Наукового товариства 
їм. Шевченка, але її, усіх інших колекцій архівних інституцій України. 
Незважаючи на те, що рукопис у дуже поганому стачі, у Ньому 
здебільшого збереглися численні тексти духовних та світських пісень, 


38 З ейце і Р. Медлі Уусбодог а драдого, ВугапізКко-віоуаляка ітадісіа, Киїнйга а іахук 

па Уусподпог біоуепеки-- Вгайізіама, 2002.-- 8. 173--198. || й 
З Пет щен А. Сводная галичеко-русская літопись с 1772 до конца 1800 года-- 

Львів, 1889.-- Ч. ПІ-- С. 1--2, 103. На підставі зіставлення коротенької інформації А. Петру- 
шевича вдалося виявити та атрибутувати близьку копію цього рукопису, в якій навіть 
збережено маргінальні записи Д. Левковського. Див. Медведик Ю. Невідомі духовні пісні 
Дмитра Левковського останньої чверті ХУ -- початку ХІХ століть // Записки НТШІ. 
Праці Музикознавчої комісії--- Львів, 1993.-- Т. ССХХУЇ--- С. 223--237. 5 

3 Возняк М. Матеріали до історії вкраїноомої пісні і вірші Ц / Українсько-руський 
архів. Львів, 1914--- Т. ХІ--- С. 294. 

. 38 Бейман И. Малорусский п'сенник ХУПІ века (из врнана рукописей Т. В. Ки- 

бальчича) // Киевская Старина- 1884.--- Май-- Т. ЇХ.- С. 153--158. ; й 

39 ЛНБ НАН України, від. рухописів, ф. 1 (НТШ), М» 370. 
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у тому числі й самого І. Пашковського. Деякі з ниж згодом увійшли до 
»Богогласника". 

Необхідність кодиколого-палеографічного аналізу передусім зумовле- 
на потребою розширення та поглиблення. найрізноманітніщої інформа- 
ції як про рукописні пам'ятки ХУП--ХУПІ ст.-- тпредтечі почаївського 
»Богогласника", так і ретельним комплексним вивченням їх музично- 
тпоєтичного репертуару. Без такої попередньої підготовчої праці будь- 
яке історико-культурне дослідження неможливе. 

Ще одне питання пов'язане з передісторією виходу у світ почаївсь- 
кої антології. Ідеться про проблему дослідження структурно-титоло- 
гічних особливостей, українських збірників духовних тісень, Як свідчить 
проведений комплексний аналіз рукописної традиції духовно-пісенного 
жанру, в Україні у першій третині ХУПІ ст. найбільш структурова- 
ним титом збірника був той, пісенний репертуар якого укладали згід- 
но з церковним календарем. За таким принципом систематизовано й 
репертуар почаївського ,Богогласника". Щоправда, жоден зі збережених 
рукописних співаників ХУП--ХУПІ ст. не називався , Богогласником'. Не 
є таким за своєю структурою та репертуаром 1 ,Кам'янський Бого- 
гласних" 1734 р. У науковій літературі рукопис своєю назвою завдячує 
І. Франкові. Називають ,Богогласникамий й деякі рукописні збірники 
ХУПІ ст. з вільнюських фондів". Насправді ж збірники цієї побудови, 
причому з вказівкою на титульному аркуші, що це , Богогласник", з'яв- 
лялися у рукописній традиції щойно після 1791 р., переважно як різно- 
го роду копії почаївського стародруку. 

Без усякого сумніву, найбільш наближеними до »Богогласника" є 
співаники тематично-календарної систематизації пісенчого репертуа- 
ру. Зберігаються ці збірники переважно в архівах, бібліотеках і музеях 
Києва, Львова та Праги. Більшість з них створено у першій половині -- 
середині ХУПІ ст. на Лемківщині (головно у Грибівському, Горлицькому 
та Ясельському повітах), а також І. Югасевичем на Закарпатті та 
Д. Левковським. 

Завдяки наявності окремих тематичних груп у лемківських стіва- 
никах є певні підстави розглядатм їх як найбільш наближені за своєю 
побудовою до ,Богогласника?. Яскравим прикладом такого титу збірни- 
ка є пісенник 1734 р, зі с. Кам'яне на Лемківщичі. Він, як уважав І. Фран- 
ко, був, натевно, тільки частиною значно більшого збірника, судячи з 
його назви, зафіксованої на титульному аркуші: , Пісні треті. Четири- 
десятниці, інші от неділі митаревой даже до п'ятнюки (2)4. Почи- 
нається збірник великою групою тісень на всі богородичні свята. Про це 
повідомляється переписувачем на першому аркуші: ,Начало с Богом і 
тісней на празники богородичні". У цьому розділі тісні розміщені так, 
як 9 у ,Богогласнику" (на Різдво Богородиці, на Покрову, на Зачатитя, на 
Благовіщення та їн.). Тут також наявна велика група тісень, у яку 
входять , Пісні Пресвятий Богородиці всегда тіваємая", переважно моли- 
товного та прославлювального змісту. 





19 Описание рукописей Виленской Публичной библистеки церковно-славянских и рус- 
ских / Составил Ф. Добрянский-- Вильна, 1882. Один із вільнюських так званих ,Бого- 
гласників" ретельно опрацював німецький славіст Дітер Штерн (Ріе Іледегрападясітій Х 19-- 
233 (15) дег ВібНоїеік Дег Ііацєсреп АКафєшіє фег УМіззепзсбайер / / Еіпе Когатпепіїегів / 
їійоп уоп Діеіег Нирегі б8іегп |Вайсівіпе тиг 5іамізспеп РЬйоіовіе ша Киїбиг- 
вевспісрів, Веїбе В: Едійолепі-- Коїп; М/вітлаг; М/еп, 2000). 
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- Другу велику групу становлять тісні ,на празники господеския 1 на- 
рочитим святим". Однак ця група тісень уже має риси календарної 
побудови, позаяк тексти тут, розміщено відповідно до свят, за церков- 
ним календарем -- від вересня до серпня з точною вказівкою дати свят» 
кування. Важливо наголосити на тому, що тут, немає пісень на честь 
Різдва Христового. Ймовірно, вони були згруповані в окремому розділі 
збірника, частина якого до нашого часу не збереглася. Повністло кален- 
дарною побудовою характеризується третя частина співаника, так 
званий ,комтендіум |...) тпісней четиридесятниці ї п'ятидесяттниці". 

Подібне поєднання циклічно-тематичної та календарної побудови. 
знаходимо у ще одному лемківському збірнижу. Його у 1799 р. переписав 
»Григорій Чернянський, реєнт школи кронарской 91, Цей тісенник 
Ю. Яворський придбає у с. Снітниця на Грибівщині. Своїм репертуаром 
він нагадує репертуар зниклого з поля зору науковців збірника Д. Лев- 
ковського. Інтерес до цього рукопису посилюється ще її тим, що тут, 
зафіксовано п'ять невідомих поетичних текстів Д. Левковського. | 

Найбільш повно тематично-календарна побудова простежується, у 
збірниках другої чверти ХУШІ, ст., зокрема у співанику, створеному у 
с. Тилич Горлицького повіту", та у співанику Даміана Левицького 
1739-1740 рр. У кожному з циж лемківських рукотисів "наявні чітко 
окреслені групи тісень на честь святих та релігійних свят, причому у 
тилицькому збірнику тісні групуються за різдвяною, богоявленською, 
страсною та великодньою тематлкою. Такил же поділ має група бого- 
робичних пісень. Стіваник із Тилича урізноманітнено піснями толь- 
ською та латинською мовами, частину з ниж перекладено на церковно- 
слов'янську української редакції і в цьому ж рукотисі зафіксовано. Зна- 
менно, що й у , Богогласнику" наявні духовні тісні, друковані двома або 
трьома мовами, які також розміщені упорядниками одна за одною, як 
і в тилицькому збірнику. Таким чином, на матеріалах циє рукописної 
та стародрукованої пам'яток простежуються деякі впливи латин- 
сько-польської паралітургійної творчости на українську духовно-пісен- 
ну творчісіть. Підсумовуючи сказане тро тилицький рукопис, треба 
зауважити, що він містить ще й окрему груту пісень ,о "страшном 
суді, о смерті і 0 пеклі, 1 о царстві небесном". Безперечно, що цей роз- 
діл також є своєрідним попередником четвертої, останньої, частини 
почаївського , Богогласника". «и по б | 

Ще одим лемківський стіваник 1789 р. переписав Іван Олесницький. 
Будучи священиком, він небезпідставно включив до. свого збірника сте- 
шіальний блок пісень на процесі 3, Потреба виокремлювати у руко- 
писних збірникат духовні тісні в такий розділ зумовлювалася самою 
дійсністю з й частими хресними ходами, місіями до місцевих чубо- 
творних їкон Богородиці та чудодійних Розт'ять Ісуса Христа тощо. 
Подібна група. пісень, хоч і без спеціальної назви, міститься й у ,Бого- 
гласнику", у якому надруковано іконопрославлавальні пісні. і 

Розглядаючи лемківські збірники у контексті етнорегіональної 
рукописної традиції, можемо впевнитися у тому, що сііваникжи цього 


4 НБ України. Ін-т рукопису, ф. УПІ (Київський університет св. Володимира, за описом 
С. Маслова), Мо 53, арк. 119. . " 

2 Там'самог-- М» 48. 

З Там само»-- М» 54-б, 

там самог-- М» 53, арк. ТТ. 
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регіону мають у своїй основі циклічно-тематичний принцуит структу- 
рування репертуару". 

На підставі вивчення лемківських співаників можна зробити висно- 
вок тро те, що у цьому регіоні існувала особлива традиція переписуван- 
ня (творення) рукописних збірників духовних пісень. Свідченням цього 
є спільність територіального походження манускриттів, іа структу- 
ра, репертуар та його тематика, уніфіковані назви заголовків та тідза- 
головків, характер художнього оформлення, у деяких випадках -- разю- 
ча побібність черговости затисів пісенних текстів. Відтак, є підстави 
стверджувати, що власне у лемківській рукописній традиції викриста- 
лізувалася самобутня шисола творення та тереписування збірників 
духовних пісень. Вона базувалася на тематичній організації духовно- 
кантового репертуару. Власне, у лемківських тісенниках, натевно, й 
визрівали основні засадничі принципи структурування музично-пое- 
тичного матеріалу почаївського ,Богогласника"?. 

Поодинокі фрагменти циклічно-тематичности спостерігаємо й у 
збірниках з інших регіонів України та з-поза й меж. Так, у збірнику 
І. Пашковського натрапляємо на окремий розділ під назвою , Пісні свя- 
тим' 8. Велику груту богородичних пісень вміщено у співанику кінця 
ХУП -- початку ХУПІ ст., більшу частину якого переписав попович 
Я. Левиковський"". Розділ , Пісні великого тосту" наявний у збірнику 
кінця ХУПІ -- початку ХІХ ст. Він був придбаний Ю. Яворським у 
1908 р. ,в с. Медарах у Славонії від селянина-лемка І. Русина, який вивіз 
рукопис з с. Граб Ясельського повіту в Галичині" "З, Цікаво, що у цьому 
селі наприкінці ХУП ст. жив Іван Дем'янович, який, як свідчать маргі- 
налії рукописного Ірмолоя, мабуть, був учителем церковного співу" та 
мав, можливо, якийсь родинтий зв'язок з Андрієм Дем'яновичем, пісне- 
творцем ХУПІ ст. з Лемківщини. 

Великого поширення в Україні у ХУПІ ст. набули збірники мішано- 
го титу, які містять як духовні, так і світські тексти кантів, Визна- 
чити якийсь принцит побудови у цих пісенниках ваожжко, оскільки пісні 
в них затисані у довільному порядку: кілька тісень дужовного змісту 
змінюються, світськими та навпаки. Серед таких збірників варто зга- 
дати насамперед співаники, переписані козаком Гадяцького полку Зажа- 
рієм Дзюбаревичем'?, дяком Григорієм Середою?!, священиком з 
Чернівців Іваном Велигорським?, канцеляристом із Золотоноші Андрієм 


З Детальніше про специфіку укладання репертуарів співаників такого типу див. Мед- 
ведик Ю. Особливості систематизації духовнокантового репертуару в співаниках тема- 
тично-календарного структурного типу // Наукові записки Тернопільського державного 
педагогічного університету імені Володимира Гнатюка. Серія: Мистецтвознавство.-- Терно- 
піль, 2000--- Мо 1 (4)--- С, 53--51. 

16 ЛНБ НАН України, від, рукописів, ф. 1 (НТШ), М» 370, арк. 31--36. 

я там само-- Ф. ТТ (А. С. Петрушевич), М» 233, арк. 10 зв., 33. 

48 НБ України. Їн-т рукопису, ф. УШІ (Київський університет св. Володимира, за описом 
С. Маслова), Мо 47, верхній форзац. 

З Йсиновський Ю. Українські та білоруські нотолінійні Ірмолої..--- С. 208. 

50 БРАН. Санкт-Петербург, отд. рукописей, 16.6.29 (1728--1730 рр.).. 

51 ЛНБНАН України, від. рукописів, ф. 77 (А. С. Петрушевич), Мо 254 (1747--1751 рр.). 

Центральний державний історичний архів України у Львові, ф. 309, оп. 1, спр. 2136 
(80-ті рр. ХМ ст.). 
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ЇІщенком, священиком із Закарпаття Іваном Гряделевичем? та інші 


численні рукописи. 

Велику кількість українських духовних тісень затисано у росій- 
ських збірниках кінця ХУП--ХУПІ ст. Часто тамтешні переписувачі 
укладали духовно-пісентий репертуар за алфавітним порядком". 

З-поміж російських збірників мішаного титу структурування 
трапляються пісенники, у яких духовні та світські пісні об'єднано у 
дві великі групи, тобто спочатку записано буховні пісні, канти, а по- 
тім світські, або ж навпаки"?, 

У Росії у ХУПІ ст., окрім збірників азбучної, а також змішаної 
побудови, укладали збірники духовних пісень тід назвою ,концерти"?8, 
Використовувалися талі поголосники, чатевно, для зручностми ансамб- 
левого виконання. 

Репертуар російських рукописних збірників під загальною назвою 
»Концерти" збебільшого грунтується на українському духовно-тпісен- 
ному матеріалі. Наприклад, у рукописі з фонбу Большакова зафіксовано 
такі відомі тісні, як ,Не плач, Ражиле"?", , Нас діля расп'ятого" 98, Нотні 
тексти ,концертів" лище у незначних інтонаційниг та ритмічних 
деталях відрізняються від нотних текстів цих пісень у , Богогласни- 
ку". Загалом же цих рукописних пам'яток виявлено порівняно мало. 

Ті сотні збірників, які вдалося. розшукати та опрафюватми; дають 
підставу зробити висновок тро те, що у процесі побутування рукопис- 
ної традиції щораз більше проявлялася тенденція до систематизації 
дужовно-кантового репертуару за його тематичним змістом. Проте 
лише у середині -- другій половині ХУПІ ст. циклічно-тематичний 
принцип структурування особливо виразно себе виявив. Найбільш послі- 
довно його можна простежити у лемківських рукописних пам'яткаг 
ХУПІ ст. Цікаво, що з середини того ж століття риси циклічно-тема- 
тичности чимраз більше визначають побудову рукотісних співаників 
інших регіонів України. Очевидно, зважаючи на такі принцуити укладан- 
чя духовно-тпісенних збірників в Україні, почаївські видаєці взяли за ос- 
нову саме цей, перевірений часом, тит рукописної книги. Водночас треба 
тидкреслити, що рукописна традиція несла лище певне раціональне 
зерно, яке згодом творчо узагальнили упорядники ,Богогласника". По- 
дібним чином отиі-василіяни розпорябилися з тісенним репертуаром 
збірників ХУП-ХУП ст., відібравши для своєї антології найбільш 
вартісні та необхідні, з їх погляду, тексти. . 
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Буття кожного музичного інструмента, як і кожної людини, етно- 
су, нації, має свою передісторію, закономірності виникнення, еволюції, 
занепаду, відмирання чи відродження. Будучи атрибутом як мате- 
ріальної, так і духовної культури, музичний інструмент, водночас є 
своєрідним кодом, що несе інформацію про складні космогонічні, релігій» 
на уявлення, багату міфологію, фольклор, рівень розвитку науково-тех- 
нічного прогресу суспільности. Про це свідчать не тільки його будова, 
матеріали, з яких він виготовлявся, але й комплекс прикрас, морфоло- 
гія, семантика і навіть розміщення котрих відповідали, ідеологічним 
вимогам тієї чи їншої епохи. 

Одним із загадкових інструментів, що вважається символом укра- 
їнської нації, є усіма улюблена бандура. Класичні та сучасні органоло- 
гічні студії розглядають виключно сучасну форму інструмента (ту, 
що утвердилася у другій половині ХІХ -- на початку ХХ ст.), не задаю- 
чись проблемою глибшого вивчення, її генези та самого титу інструмен- 
та. Більшість ученит вказує, що свою генезу бандура веде від кобзи, яка 
типологічно є шийковою лютлтнею, відповідно до загальноприйнятої 
систематики Горнбостеля-Закса (її індекс -- 321.32). Однак спосіб 
тримання інструмента, специфіка видобуття, звуку, при якій гриф не 
виконує своєї основної функції вкорочення струн, як у лютнепобібних 
інструментів, фіксація приструнків на верхній деці, ад також манера 
гри дають підстави думати, що люттеподібний інструмент був чне 
єдиним вихідним титом, у виникненні бандури. У процесі його гібриди- 
зації з іншим -- цитроподібним -- інструментом, що в цьому симбіозі 
виявився не тільки історично ранішим, але й домінуючим титом, 
унаслідок довготривалої еволлоції він спричинився до виникнення нового 
струнно-щиткового інструмента, який ми тепер називаємо бандурою. 

Звичайно, серед сучасного інструментарію історичних прототитів 
бандури годі й шукати. Однак допомогти в пошуках вилідних типів, 
які брали участь у формуванні бандури, можуть об'єднані зусилля, су- 
міжних з органологією наук -- археології, історії (старовинні рукописи, 


їЗаке К, Хорнбостель 9. фон. Систематика музькальньх инструментов // На- 
роднье музьткальнье инструменть и инструментальная музька-- Москва, 1988--- Т. 2-- 
С. 575. 
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історичні. ароніки), давньої літератури (глосарії, алфавіти, азбуковни- 
ки), лінгвістики і фольклору (народна тиїсня, казка, епос, легенда), міфо- 
логій, етногенезу, палеоетнографії, етнографії генетично споріднених 
та сусідніх етносів (як сучасних, так й історичних), а також народ- 
ного малярства (народні картини, лубки). Особливо вартісними у ви- 
вченні гібридних інструментів, зокрема української бандури, є затози- 
мені з археології метод вичленування, етнокультурних субстратів, а 
також метод історичної. реконструкції, які у поєднанні з метоболо- 
гією історико-титологічних досліджень сучасної органології, фольклору, 
етнографії, лінгвістики можуть пролити світло на походження цього 
унікального, суто українського інструмента. 

Генеза бандури на сьогодні залишається відкритою троблемою, не- 
зважаючи на більш ніж сторічну історію її вивчення. Класична органо- 
логічна школа пропонує три контроверсійні гіпотези щодо походження 
цього інструмента. в українській музичній культурі -- західну (О, Фа- 
мінцин, частково М. Лисенко), сгідну (М. Лисенко, К. Вертков) та авто- 
атонну (Г. Хоткевич). Гіпотезу тро західне походження бандури вису- 
нув О. Фамінцин?, який уважає, що проникнення цього інструмента в 
Україну відбулося у ХУЇ ст. через Англію. У »Музвичному лексиконі" 
М. Преторіуса інструмент. під назвою бандура зазначений 1563 р., об- 
нак його зображення не має нічого стільного з українською бандурою -- 
це титова середньовічна. лютня?. На думку О. Фамінцина, сама лексема 
проникла. в Європу -з грецької мови, жоч у кожній задідноєвропейській 
культурі вона означала різні інструменти. Польські джерела, 8. яких 
згадується український бандурист Войташек, що працював три дворі 
Сигізмунда ПІ, датуються 1580 р.) На нашу думку; хибність гіпотези 
о. Фамінцина. є очевидною, оскільки бандура не могла. за такий корот- 
кий час (17 років! 1) перетнути територію усієї Євроти ї утвербитись в 
інструментарії українців. Ще більшою мірою це стосується тих кон- 
структивних змін інструмента, які не могли відбутися раптово: 
трансформація форми -- це завжди довготривалий, процес, викликаний 
ідеологічно-культурними змінами, який інколи розтягається не на одне 
століття. Крім того, О. Фамінуцн, не намагався дослідити походжен- 
ня назви і титу інструмента. 

Гіпотеза М. Лисенка базується на припущенні про загідне пожо- 
дження банбури, в той час як сама назва має грецьке походження?. 
Однак, повторюючи помилку о. Фамінцина, вчений зіставляє два різні 
"інструменти на основі суто термінологічної подібности: грецька патй- 
дора (з грецької - »усім обдарована" ) є триструнною лютнею; це 
нетитовий для античної грецької традиції інструмент. У грецькій 
іконографії він трапляється вкрай рідко 1 тоходить з Передньої та 


2 Фаминцьн А. Скоморохи на Руси: Домра и сроднье ей инструментьт русского на- 
рода.-- Санкт-Петербург, 1995. г 

З Ргаефогіця М. 8ініавтна гаизісає. ПІ. Теї) усп деп Іп5ігитепівп-- Івіргів; Вгйззеї; 
Іопдоп; ему Уогі,, І884. 

4 фаминцьн А. Скоморохи на Руси..-- С. 422--473. 

5 біагслуйзвкі 7. Обгає деки рапочапіа Дувтипда ПІ-- Кгакбу, 1828--- Т. по 
5. 365. 
8 Лисенко М. Характеристика музичних особливостей дум і пісень, виконуваних коб- 
зарем Вересаєм.- К., 1955.- С. 13. 
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Центральної Азії, її західної частини -- Хорезм, Парфія, Бактрія. Ви- 
датний лінгвіст сучасности В. Абаєв!, студіюючи осетинський епос 
зНарти", що є спадкоємцем скіфського епосу на Кавказі, проаналізував 
етимологію лексеми ,бандура" у зв'язку з іншою -- ,фандир', що в осе- 
тинській, мові означає ,музичний інструмент". Він уважає, що лексема 
збандура" (як і ,пандора") у грецьку мову потратила з Малої Азії через 
лідійську мову не раніше П ст. н. е. Ймовірно, що в саму лідійську мову, 
як 1 у грецьку, вона потратила з їранської через скіфів Північного Кавка- 
зу, які довецій час проживали в Лідії під покровительством лідійського 
царя Кіаксара. На Кавказ та Північне Причорномор'я лексема проникла 
з грецької. Одна остання обставина не стосується проникнення грець- 
кого інструментарію на згадані території. 

Сама ж лексема ,фандир" -- скіфського погодження. У богатирсько- 
му епосі осетинів, що прямо успадкував скіфо-аланський епос на Кавка- 
зі, інструмент, фандир є дванадцятиструнною кутовою арфою. У піз- 
нішу добу таку назву мав двострунний шийковий хордофон, який нале- 
жить до титу довгошийкових лютень. В іраномовних народів, до яких 
належали скіфи, на відміну від народів арабського світу, існувала тра- 
диція давати назву інструментові залежно від кількости струн. 
Наприклад, пянджтор (буквально з терської: ,пяндж' -- т'ять, 
зітор" -- струна") -- п'ятиструнник, дуодастанон фандир -- два- 
надцятиструнний фандир, дутар -- дослівно ,дві струниї і т. їн. 
Подібна традиція була тідхоплена тюркомовними народами, у яких 
слово ,кобуз", крім хордофону, означало бубь-який інший музичний 
інструмент. 

Аналогічна традиція давати назву інструментові за кількістю 
струн існувала 1 в Стародавній Греції. Так, Ю. Полідевк (Поллукс) У 
своєму , Ономастиконі" називає невідомий йому скіфський тп'ятиструн- 
ний інструмент ,пентахордом" (за кількістю струн -- 5). У трак- 
таті , Керівництво з гармоніки" Нікомаж перечисляє хордофони ,моно- 
хорд" (, канон") та ,пандурі" (,, фандурі?) як однотитні інструменти", 
тобто виключно за стільними ознаками -- кількістю струн. 

Для правильного датування появи слова ,фандир' в осетинській 
мові істотне значення має початкова приголосна ф (як відомо, у скіф- 
ській мові звука ф не існувало). Лінгвіст І. Добродомов, посилаючись на 
В. Абаєва, зазначає: ,Закон переходу зр" у ,/" перестав діяти досить 
давно |..Ї Тому малоймовірно, що Їєепдутг засвоєно з кавказьких мов. 
Більш імовірно відносити його ще до докавказького, тобто скіфо- 
сарматського періоду історії осетичів, коли біяв у товній мірі закон 
переходу ,р" у »/". Імовірно, існування слова у скіфській мові пролило б 
світло і на українську |...) бандуру"?. 

І. Добродомов уважає етнонім ,бандураЄ винятково українським, 
хоч і мігруючим, мандрівним терміном, що є результатом його адат- 
тації на слов'янському грунті (фандир -- пандир - бандура), через 


1 Абаєв В. Историко-зтимологический словарь осетинского язьтка.- Москва, 1958-- 
т. 1-- С. 441-448, 

й Герцман Е. Древнегреческая органика (по письменньтм паматникам) // Материальх 
к знциклопедий музьшкальньжх инструментов народов мира-- Санкт-Петербург, 1998-- 
Вьш. 1. С. 31. 

З Добродомов Й. Три невьтявленньїх тюркизма русского язьтка (тюбяк, тюря, бавду- 
ра) // Тюркологический сборник.-- Москва, 1981.-- С, 118--119, 
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залучення слова ,бандура" до числа іменників жіночого роду, Отже, 
сама лексема могла заличийтись в українських (тівбденноруських) діалек- 
тах як субстратний елемент. скіфської мови -- гілки північнотгранських 
мов, її релікт ще з часів скіфо-сарматської доби. а | ба 

У нартівському епосі аланів, предків осетинів на Кавказі, який має 

певні типологічні збіжності з билинним епосом київського циклу, зберег- 
лися, згадки про боспорського царя, тобто тро перебування, скіфів, сар- 
матів та аланів у Боспорі Кіммерійському (Північне Причорномор'я, 
територія сучасної України), де, за Геродотом, з МП ст. до н. е. жили 
сучасні скіфи, нащадки яких тереселились у західну частину Дент- 
ральної Азій -- Середню Азію. У той час траномовне скіфо-сарматське 
кочове середовище Великого євразійського степу було однорідним у мов- 
ному сенсі, Територія сучасної України була тією транаштною зоною, 
зеттнічним котлом", у якому відбувалися, бураливі культурно-асиміля- 
ційні процеси. Тому, виходячи з викладеного, можна. припустити, що 
фандир (пандур) як загальна назва струнного інструмента був відомим 
скіфам Північного Причорномор'я. Міг бути відомим їі сам інструмент, 
що побутував тобі в іраномовному світі. Чи не цей Полідевків пейта- 
хорд (панджтор), зображений на Сахновській пластині, що належить 
до титу старовинних ліроподібних інструментів, уперше введений у 
музичну аржеологію М. Фіндейзеном!?, Семантичний аналіз зображеного 
на тластині сакрального сюжету, а також морфологічна будова 
ліроподібного інструмента свідчать, що цей інструмент. -- невід'ємний 
атрибут сакрального скіфського культу -- став згодом. одним з прото- 
титів найдавніших зразків східнослов'янських цитроподібних сордофо- 
нів вертикального тримання, які згодом, у ХУЇ ст.., увійшли, складовим. 
компонентом в інструмент, який ми тепер називаємо бандурою. 
- Однак існує, й інша, більш, тізня, версія. адаптації етноніма ,банду- 
раб на східнослов'янських теренах, яка належить Ї. Добродомову та 
шведському лінгвістові Г. Шьольду (1923 73, Останній уважає, що сам 
термін був занесений в Україну козацтвом з Кавказу не раніше Х ст., 
де його першоджерелом була грузинська ,тандурі". 

Як джерело запозичення терміна І. Добродомов тропонує давні 
тюркські мови, зокрема половецьку, оскільки саме в половецьких доку- 
ментах ХУ ст., що пожодять з Кам'янця- Подільського і натисані вір- 
менською графікою, трапляється відзначений терехід: голосних у в и 
(типу фандур -- фандир). На думку Г. Шьольба й І. Добродомова, зато- 
зичення. відбулися не пізніше ХУЇ ст. б 

Обидві гіпотези погодження етноніма ,бандура" не заперечують, а 
доповнюють одна одну. Гіпотеза В. Абаєва глибинніше освітлює етно- 
генетичні та культурні процеси скіфо-сарматського світу, враховую- 
чи культурну взаємодію ранніх кочівників зі світом осілих цивілізацій, 
що включає добу Великого переселення народів (скіфо-сармато-герман- 


Ю Добродомов И. Три невьтявленньх тюркизма..-- С. 120. 

п Абаєв В. На стьке Востока и Запада: скифо-европейские изоглоссьш-- Москва, 
1965.-- С. 148--144. 

12 Ффиндейзен Н. Очерки по истории музьки в Россий-- Москва; Ленинград, 1928.-- 


Изобр. 1-а. й - . 5 
З Добродомов Й. Три невьшявленньх тюркизма.-- С. 120--121. 
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ські культурні контакти). Концепції ж І. Добродомова 4 Г. Шьольда 
торкаються винятково доби пізніх кочівників, інвазія яких на зажід 
через Закавказзя, Кавказ, Північне Причорномор'я, Карпати, Подунав'я, 
Балкани також сприяла процесам взаємоконтактів різних етнічних 
традицій як осілих цивілізацій, так і євразійських кочівників (аланм, 
зозари, половці, татаро-монголи). У цьому випадку І. Добродомов кон- 
ткретно вказує на запозичення терміна ,бандура" від тлрків у період їх 
найтіснішого симбіозу з аланами. 

Крім того, Ї. Добродомов зазначає, що ,бандура" як специфічно 
український етнонім трапляється і в задідноєвропейських мова, всту- 
талючи у контамінаційні зв'язки з іншими тозначеннями музичних 
інструментів -- мандола, мандоліна, пандора, бандола. Такий широкий 
спектр уживання терміна може свідчити на користь дуже давнього по- 
ходження цієї лексеми з початковим коренем ,банда?, джерелом якої, як 
уважають дослідники, може бути санскрит". У перекладі з санскриту 
збандура" означає приємний, гарний 1, На думку Г. Хоткевича, ,3 цьо- 
го загального джерела це слово могло стат відомим усім, в тім числі їй 
українцям" 15, 

Класична українська органологічна школа початку ХХ ст. зафіксу- 
вала значні осередки збереження кобзарської традиції саме в тих регіо- 
нах України, в яких сучасні археологи виявили потужний культурний 
шар ранніх індоєвропейців!?, 

Вражає певна однотипність ліроподібних інструментів раннього і 
пізнього європейського середньовіччя. Інструмент германського воїна 
(М--УП ст), гусла ,Словіща", знайдені у Новгородській Русі (ХП ст.), 
дев'ятиструнні новгородські гусла, давньоскандинавський ліропобібний 
інструмент, давні польські гусла (Іл. 1-6--в, д--е) -- інструмент, що 
існують у різних народів Східної, Північної, Центральної та Західної 
Євроти, свідчать тро можливий єдиний генетичний прототип. Кон- 
структивні особливості, притаманні скіфським ліроподібним інстру- 
ментам (видовжений фігурний корпус, округлий виступ у нижній 
частині деки для фіксації нижніх кінців струн, отвір для пальців у 
верхній частині інструмента між двома стояками -- усі ці ознаки збе- 
регли ранньосередньовічні інструменти). Давньогерманська струнно- 
щиткова, ліра з поховання воїна (У1--М1І ст.), зображення аналогічного 
інструментарію Х--ХІУ ст. у манускритпті, який зберігається у 
Центральній бібліотеці Мюнхена, ліропобібний інструмент ХІМ ст., 
що належить до археологічних знахідок 1 зберігається у Державному 
музеї Крістіан міста Копенгагена (Данія)!?, новгородські ліроподібні 
інструменти, реконструйовані М. Будником та В. Повєткіним,-- 
здавалось би, територіально і генетично не споріднені. Однак вихідний 
інструментальний тит (прототит), імовірно, формувався у Північно- 





"Як уже вказувалося, етнонім ,бандура" може бути складним терміном, складеним з 
двох різнокореневих лексем іранського походження (,пяндж" і »тор"), що означає ,п'ять 
струн", 

ІЗ Хоткевич Г. Музичні інструменти українського народу.- Харків, 1930.- С. 110. 

5 Там само. 

18 Шилов Ю. Праистория Руси.-- Екатеринбург, 1989.-- С. 231. 

Рапигі Н. Міддеіаїдегепо бігеіпзімиштепівг о; деге5 Їогібеге і сідідеп-- Кобеп- 
рауп, 1915.- 8. 85. 


БАНДУРА ЯК ІСТОРИЧНИЙ ФЕНОМЕН 397 


му Причорномор'ї, звідки в добу Великого переселення наробів міг розпо- 
всюджуватися разом з переселенням різних етнічних грут і племен на 
території Північно-Західної і Центральної Євроти. 





1. Середньовічні ліроподібні гусла (Центральна, Північна та Східна Європа): 

а м скіфський ліроподібний п'ятиструвник, У ст. до н. е.; б.-- корпус ліри. Норвегія, ХТИ ст. 
8 -- давньогерманська шестиструнна ліра, УП ст. 2-- давньогерманська шестиструнна 
ліра. Оберфляхт (Вюртемберг), УТ ст. д -- старовинні слов'янські гусла. ХІІ ст.; 

е -- польські середньовічні гусла. Іданськ, ХП ст. 


Зі сучасних органологічних концепцій найтравдоподібнішою є гїто- 
теза російського органолога К. Верткова, який, на відміну вд своїх попе- 
редників, указує і на наший генетичний прототип бандури -- гусла, не 
уточнюючи конкретно їх типу 

Отже, генеза бандури є дотепер нерозв'язаною проблемою. Чи кобза 
у троцесі еволмоції набула тетерішнього вигляду і отримала нову 
назву-- бандура? Чи це були два докорінно відмінні інструменти -- 
мотне- і цитропобібний? Можливо, у процесі еволюції історичні про- 
тотити бандури зберегли типову для вертикальної цитри (гусел) тех- 
ніку гри, тобто спосіб звуковидобування Її глушення струн, а також 
стрій. Або ж інструмент. був люотнеподібнлхі, де поєднувалась техніка 
гри на шлйкових (грифних) та цитроподібних інструментах. У тако- 
му випадку мав існувати прототип приструнків (коротких мелобич- 
ниє струн). 

Як відомо, приструнки є характеристичною рисою бандури. Якщо 
кобза існувала з приструнками і без них, то бандура завжди мала при- 
струнки. 

У західноєвропейській музичній іконографії мотнеподібних інстру- 
ментів з приструнками не існує -- вони трапляються лмище на інстру- 
мента, зображених на українських народних картинах -- ,Мамая", 


в Вертков К. Типь русских гуслей // Славянский музькальньй фольклор-- 
Москва; Ленинград, 1972.-- С. 275. 
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найрачіші з яких датуються початком ХУПІ ст. Виникає запитання: 
чи, справді існування приструнків пов'язане з історично досить пізнім 
часом, чи, можливо, їх прототити існували у більш рамні епохи? 

Розширення ареалу пошуків на Схід приводить нас у західну час- 
тину Центральної Азії, у Вактрію періоду Кушанської держави (ТУ ст. 
н. е.). Це археологічна знахідка -- теракотова фігурка жінки-музикан- 
та з відбитою голівкою, яка у руках тримає дуже своєрідний лютнєпо- 
дібний інструмент. Він має сім струн, коротку шийку, нетитово 
тпласке (1) як для лаютиі резонаторне тпудло досить великого розміру. Не- 
звичним є розміщення струн на вераній деці інструмента. Три довгі 
(басові) струни натягнені на грифі, а чотири короткі (мелобичні) роз- 
міщені парами дзеркально симетрично щодо довгих струн 1 обома бока- 
ми закріплюються на вера ній деці. Тут же й чітко виділена нижня, під- 
ставка, яка розміщена біля основи грифу, хоч із пластичного втілення, 
досить умовного, випливає, що продрятані борознами на глині струни 
знаходяться не над підставкою, а під нею. Лівою рукою жінка притис- 
кає струни на грифі, в той час як трава вільно ковзає по них (Іл. 3-а, 
фрагмент). 


2. Гусла: 


а -- човнододібні; б -- з Київського 
Псалтиря. 1897 р. 





Ця археологічна знахідка греко-баютрійської культури засвідчує 
існування шийкових хордофонів з приструнками ще в добу пізнього еллі- 
нізму в Центральній, Азії, звідки ці інструменти проникали в Європу. 

Пошуки аналогічних інструментів з приструнками на теренах 
Саідної Європи (вужче -- сдіднослов'янських) привели нас до зображень 
унікальних шийкових хордофонів ХУТ ст., які несуть на собі вплив схід- 
ної інструментальної традиції 1, можливо, проникли в культуру Мос- 
ковської Руси за посередництвом тюрко-татарського корінного 1 кочо- 
вого етносу. Ці зображення походять з ,Лицевого сронографа" 1560 р., 
створеного за життя Івана ГУ у Москві, в якому знайшли відбиття, 
музичні традиції Московського царства (Татарської Руси) і Золотої 
Орди. В мініатлорі ,Хронографа" , Вихід музикантів царя Давида" на 
передньому плані здбражено музикантів, що тримають у руках одно- 
титні довгошийкові хордофони (Іл. 3-6). Унікальним є розміщення. 
струн: одна довга струна закріплюється на грифі, а чотири короткі, 
розташовані парами дзеркально-симетрично щодо довгої струни, при- 
кріплені на верхній деці. Такий спосіб кріплення нагадує бактрійське 
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зображення. Аналогії з центральноазійськими інструментами, зокрема 
казажськими домрами, викликають також загальні обриси резонатор- 
ного пудла та сотоподібний спосіб розміщення резонаторних отворів 
на вержній деці. 

Обидва інструменти (коротко- і довгошлйкова лютні) мають 
титологічно спільну ознаку -- манеру кріплення струн, яка, очевидно, 
мала, спільнлй генетичний прототит, серед лютнепобібних хордофонів 
іраномовного світу елліністичної західної частлини Центральної Азії. 





3. Лютнеподібні інструменти: 
а -- з Бактрії. ТИ ст. н. е.; б -- з ,Московського хронографа". ХУТ ст. 


Як уже згадувалося, люттнеподібні інструменти були не єдиним ви- 
гідним титом у формуванні української бандури. Домінуючим у цьому 
симбіозі був цитроподбібний інструмент, вертикального тримання. Про 
його широке розповсюдження у добу раннього середньовіччя на теренах 
Східної Євроти свідчать їконографічні матеріали ХІ--ХТИ ст. (мініатло- 
ра , Давид складає псалтир', Хлудовський Псалтир, ХП ст., мініатюра. 
з Київського Псалтиря 1397 р.-- Іл. 2-а--б). Цитропобібний інструмент, 
У формі, човна Г. Хоткевич уважає найдавнішими гуслами українського 
народу"? (а. 2-а). Другий інструмент є фрагментом тромальовки 
інструмента з мініатюри Київського Псалтиря, у якому конструкція 
інструмента позначена наявністю реліктових залишків стояків та 


і Опис інструмента та цілісної мініатюри »Давид складає псалтир" з Хлудовського 
Псалтиря див. Зінків Ї. Деякі аспекти дослідження стародавніх українських щитр // 
Фольклористичні візії,- Тернопіль, 2002,-- С. 25--41; Хоткевич Т. Музичні інструменти 


українського народу-- С..58. 
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вераньої перемички -- титових конструктивних елементів ліроподіб- 
чих інструментів (Їл. 2-б). 

На нашу думку, українські цитроподібні інструменти вертикаль- 
чного тримання ведуть свою генезу від ранньосередньовічних ліропобіб- 
них інструментів, які у свою чергу походять від скіфських п'яти- 
струнних ліропобібних хордофонів'?. На Іл. 1-а подано авторську рекон- 
струкцію скіфського ліроподібного п'ятиструнного інструмента У ст. 
до н. е., що походить з території України?!. Поруч подане відтворення 
корпуса ліри ХІУ ст., що є археологічною знахідкою і походить з Нор- 
вегій (Народний музей, Осло, Іл. 1-6). Два наступні інструменти 
(Тл. 1-6--е) належать до давньогерманських шестиструнних лір, перша 
з яких датується УП ст. і зберігається у Британському музеї в Лон- 
доні; друга -- УЇ ст., знайдена в Оберфляхті (Вюртемберг) і зберігаєть- 
ся в Музеї передісторії і ранньої історії у Берліні (Німеччина). 

Якщо давньоскандинавський інструмент (Норвегія) зберіг архаїч- 
най, спосіб кріплення нижніх кінців струн вузлом на нижньому висту- 
ті задньої деки ліри, то в обох давньогерманських інструментах кон- 
структивне вирішення нижньої частини деки та системи кріплення 
струн змінюється тід впливом соціально-їдеологічних факторів. 

Два наступні зображення походять зі сдідно- і західнослов'янських 
земель, які, однак, мали тісні історико-культурні контакти з герман- 
ськими племенами. Слов'янські гусла, зображені на Іл. 1-0, походять із 
Новгородської колекції старовинних слов'янських гусел, знайдених Нов- 
городською аржеологічною експедицією у 50--70 рр. ХХ ст.2? Ід. 1-е від- 
творює польські середньовічні гусла, знайдені в поморському городищі 
біля Гданська, Обидва інструменти є археологічними знахідками і 
датуються ХП ст. Як можна спостерегти із зображення, обидва сло- 
в'янські екземпляри гусел мають чітко виражені ознаки ліроподібних 
інструментів: їх об'єднують не лище наявність отворів для перетис- 
кання струн, рубиментарні залишки, ідеї стояків (інструменти кон- 
структивно виконані з єдиного шматка дерева), але й вертикальний 
спосіб тримання тід час гри. Саме такого титу інструменти могли 
стати сполучною ланкою між ліро- і цитропобібними інструментами, 
з яких згодом точалася гібридизація цитр і лютень, що тривела до 
виникнення бандури. 

Особливий тит цитроподібного інструмента видовженої трикут- 
ної форми з ручкою зображений у зібранні І. Сахарова. Зображення. 
датується кінцем ХУЇ ст. і уміщене в азбуковнику , Алфавит. іностран- 
чньшсь речей". Текстовий коментар свідчить, що давньослов'янська назва 
цього незвичного Псалтиря -- пісневець, оскільки він супроводжував стів. 


20 Зінків І. Нові аспекти дослідження середньовічних слов'янських гусел вертикаль- 
ного тримання // Українське мистецтвознавство.-- Е., 2004.-- Вип. 5.-- С. 41-45, 
Реконструкція належить О, Олійник. Див: Олійник О. Зображення скіфського му- 
зиканта на Сахнівській пластині // Археологія.-- 2003.-- Ме 4,-- С, 44-54. 
2 о Поветкин В. Новгородские гусли и гудки (опьт комплексного исследования) / / 
Новгородекий сборник, 50 лет раскопок Новгорода.-- Москва, 1982.-- С, 295-322, 
З азфзечакі К. Марзіагзге гасрбоугапе бдебіе зіомЛайзкіє // 2 оїісбіапі млеїбуу 
(Рохпаїі).-- 1950.-- 252. 1--2.-- 5. 13--18, 
4 Финдейзен Н. Очерки по историй музьїки в Россий-- Т. 1--- С, 185, изобр. 4. 
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Вражає незвичне, асиметричне розташування струн і кріплення час- 
тини з ниж на вераній деці, що нагадує кріплення приструнків на бан- 
дурі (Іл. 4). 

Отже, цей інструмент, можна вважати передідним титом, у яко- 
му форма і звуковидобування, притаманні псалтире- (гусле-) подібним 
інструментам, починають ,зрощуватися" з грифними лютнеподібни- 
ми інструментами. 





4. Пісневець. ХУЇ ст. 5. Поліфант. ХУЇ ст. 


Процес гібридизації лютнєподібних інструментів з іншими тита- 
ми у другій половині ХУТ -- на початку ХУП ст. набирає нових форм, 
що викликане втіленням нових звукоїдеалів музики доби бароко. Так, в 
Англії Деніел Фарант створив поліфант, (поліфон) -- лотнетодбібний 
інструмент-гібрид з короткими мелодичними струнами, що крітились 
на деці зліва (Тл. 5). Загальна кількість струн сягала 37 (за іншими свід- 
ченнями -- 41). Поліфант об'єднував риси лютні, арфи і торбана. Оти- 
си розмірів цього інструмента невідомі. 


Ірина ЗІНЬКІВ 





СТОРІНКИ ЛЬВІВСЬКОЇ ШОПЕНІАНИ. 
АВТОГРАФИ ФРИДЕРИКА ШОПЕНА 
ТА ЙОГО СУЧАСНИКІВ 


У 2000 р. світова громадськість відзначала 1 90-річчя від народжен- 
ня відомого польського піаніста ії композитора Фридерика Шопена 
(1810--1849). Шотенова творчість певною мірою пов'язана з музичною 
культурою Львова, відомого давніми мистецькими традиціями. 

Не маємо докладних відомостей, чи довелось побувати Ф. Шотпену у 
Львові. Мабуть, він багато чув про красу і культуру міста від свого вчи- 
теля Ю. Ельснера, який у 1792--1799 рр. працював капельмейстером 
Львівського драматичного театру і був ініціатором заснування Музич- 
ної академії. 

Відомо, що 23 березня 1847 р. на одному з концертів Ф. Ліста У 
Львові прозвучали мазурки 1 , Музика до польських пісень" Ф. Шопена. 
Ймовірно, це було перше концертне виконання Шопенових творів у цьо- 
му древньому галицькому місті. 

У скарбницю музичної культури Львова зробив цінний внесок учень 
Ф. Шопена Кароль Мікула (1821--1897). Понад двадцять років він очолю- 
вав консерваторію Галицького Музичного товариства 1 вів клас форте- 
пано. У Львові К. Мікулі відредагував на основі своїх занять з Ф. Шопе- 
ном зібрання, його творів, що вийшли друком у Лейтпцизі!. 

1910 р. з нагоби 100-річчя, від народження Ф. Шопена у Львові про- 
ходили ювілейні концерти, а також відбувся з'їзд польських музикан- 
тів. В архіві піаністки 3. Зетмайєр збереглися відомості тро плани 
щодо відкриття пам'ятника Ф. Шопену?. Були зібрані кошти з концер- 
тів, від окремих громадян і навіть виготовлено декілька проектів, але 
цей намір не здійснився. 

У 20--30-ті рр. ХХ ст. композиції Ф. Шопена були добре відомими 
не лише в середовищі польських музикантів Львова. До Шопенової спад- 
щини зверталися й українські піаністи, серед яких Г. Левицька (у її 
репертуарі помітне місце займала соната оп. 35), Т. Шухевич, Р. Са- 
вицький, Л. Колесса. У сучасній львівській фортепіанній школі твори 





1 Про творчість К. Мікулі, зокрема, принципи його фортепіанної педагогіки і виконав- 
ства писала Т. Старух. Див: Старух Т. М. Кароль Микули. Музькальное исполнительст- 
во--- Москва, 1979.-- Вьш. 10-- С. 201--914. 

2 Львівська наукова бібліотека ім. В. Стефаника НАН України (далі -- ЛНВ НАН Ук- 
раїни), від. рукописів, ф. 9 (о/н), л. 1, спр. 100. 

















Фридерик Шопен. 


Невід художник. Гравер В. Лянге. 
2 березня 1842 р. 
В колекції К. Парнаса 
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Ф. Шопена відіерають значну роль у творчому доробку О. Кришталь- 
ського, М. Крушельницької, К. Донченка, М. Угляр, Н. Грамотєєвої та 
інших. й | 

У Львові на початку ХХ ст. було зібрано чи не найбільшу, після вар- 
шавської, колекцію документів, першодруків творів і мистецьких виро- 
бів, пов'язаних з іменем і творчістю Ф. Шопена. Це унікальне зібрання 
належало учениці К. Мікулі львів'янці Корнелії Парнас-Льовенгерц. У 
кімнатах свого будинку Мо 14 на вулиці Пекарській вона розмістила 
своєрідний музей Ф. Шотена. Приватна збірка К. Парнас, за спогадами 
очевидців, включала понад 700 експонатів. За словами К. Парнас, колек- 
ція була зібрана нею під час подорожей то Європі -- більшість у Фран- 
чі 2 Німеччині, беякі речі вона отримала від К. Мікулі. 

Колекція К. Парнас включала оригінальний альбом М. Вобзінської з 
рукописами Ф. Шопена -- обин з трьох зошитів, які композитор пода- 
рував М. Водзінській. До колекціонерки альбом потратив безпосередньо 
від Марії Косцельської-Ортіщевської, яка доводилась племінницею М. Во- 
дзінській. Шопенів альбом К. Парнас уперше опублікувала з власною пе- 
редмовою у Лейпцигу -- у видавництві Брайткопфа і Гертеля 1900 р. 
Про зошит Ф. Шопена К. Парнас доповідала на з'їзбі польських музи- 
кантів?. У період між 1910--1930 рр. згаданий зошит. Ф. Шопена був 
переданий до Варшавського Національного музею. 

Серед інши цінних документів колекції слід назвати листи Ф. Шо- 
тена, перщодруки його творів, листи і твори близьких осіб. Збірка 
К. Парнас включала оригінальні художні твори, а також котії відомих 
творів, т. трисвячених Ф. Шопену і виконаних у животисі, графіці, спунрнЬ 
турі, фотографії. 

6 червня 1939 р. колекція У кількості 408 експонатив передана її 
власницею Львівському музеєві ім. Яна ПІ (тепер Львівський історичний 
музей), про що свідчить затис в інвентарній книзі дару К. Парнас , Шо- 
тпеніана"?. Цей документ збережений до того часу і завдяки допомозі 
головного охоронця музею О. Перелигіної наданий для дослідницької 
роботи. Нотні видання у характерних коричневих обкладинках зі вка- 
заними номерними знаками за власним каталогом К. Парнас ї за інвен- 
тарною книгою дару перейшли до фонду Львівської музичної академії 
ім. М. Лисенка. Велика кількість примірників нот, загинула, деякі з них 
упродовж тривалого часу Бібліотека музичної академії видавала у ко- 
ристування відвідувачам, що значно тогіршило їх стан. | 

Окрім колекції К. Парнас, музейні та архівні фонди Львова вклю- 
чають щопенівські матеріали з різних джерел надсоджень, але найбіль- 
ще з приватних збірок. 

Перша достатньо повна публікація тро львівські щопенівські пер- 
шоджерела належала тольській дослідниці З. з "Тіссі, якій була відомою 
колекція К. Парнас ще з тередвоєнних років, З. Лісса працювала над 


з Рагпаз К. УПігуїа ху вабіпесіве 5 среновои Хібгу м2ровасі забутїкі пацтеаїле Ілу0- 
11. 


ма// Мліек Хому.-- 1936.-- 3 7.-- 5. 
1 рагпаз К. О Каівіаср Сроріпа // Обсіба зеїпе) госапісу игодігіа Егудегука Споріва 


(1810-1910) і ріегувгу хіахд гоцгуком роїзкісі ме Ілиом/ів-- Імубуу, 1912. 
" б Іізза 7. Міс рибііегіе Бепірегрег Српоріпіапа // Аппаїе5 Сроріп-- Звання 


1960-- Т. 5- 8. 225--236. 
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матеріалом у червні 1959 р., коли, за її словами, фонди музеїв та араі- 
вів Львова не були повністю, інвентаризовані та, каталогізовані, що 
значно утруднювало пошук. Окрім того, З. Ліссі була невідомою інвен- 
тарна книга дару К. Парнас, оскільки не знаходимо тро це ніяких зга- 
док у її роботі. 

Останніми роками тро львівські. рукописи Ф. Шопена тисали 
Н. Кривонос? та О. Перелигіна! -- працівники історичного музею. 

Сучасний стан вивчення фондів показав, що значна кількість ексто- 
натів львівської щшопеніани, маючи історичну та. наукову цінність, не 
потрапила свого часу в толе зору дослідника. На сьогодні з колекції 
Її. Парнас та інших фондів Львова виявлено бев'ять одиниць оригіналів 
7 рідкісних копій автографів Ф. Шопена, близько 60 екземплярів цінних 
нотних першодруків його творів: оригінальні пудожні роботи та ре- 
продукції (близько 110 одиниць), присвячені Ф. Шопену, мають різну 
художню та історичну цінність і потребують ретельного досліджен- 
ня. Більшість експонатів зберігається у Львівському історичному 
музеї, нотні видання -- у фонді Львівської музичної акабемії та у нот- 
чому відділі ЛНБ НАН України, окремі роботи є у Львівській картин- 
ній галереї. 

У пропонованій стаття автор обмежує рамки дослідження усієї 
сукупности матеріалів і намагається подати найбільш товну і точну 
інформацію щодо рукописів Ф. Шопена, автографів його друзів та су- 
часнаксів, представлених львівськими музейними та архівними фондами. 

Серед унікальних документів-автографів Ф. Шопена, збережених 
відділом рукописів Львівського історичного музею (далі -- ЛІМ), слід 
назвати три: лист М» 1 -- Ф. Шопена до Ю. Фонтани, лист, М 2 -- 
Ф. Шопена до І. Крижановського з Лондона, лист, М 3 -- візитну карт- 
ку з автографом Ф. Шопена до лікаря Френкля, першодрук Рондо оп. 1 
(варшавське видання 1825 р.) із власноручними помітками Ф. Шопена. 

Публікуємо також оригінали листів, оскільки у працях польських 
музикознавців, як їі в перекладах епістолярної спадщини Ф. Шопена 
російською мовою, є деякі неточності. Правопис оригіналів повністю 
збережений. Переклади українською мовою належать авторові цих ряд- 
ків. 

У відділі рукописів ЛІМ зберігається перше видання Рондо ст. 1 з 
власноручними помітжками Ф. Шопена (ЛІМ, рук. 173). Екземпляр нале- 
жав до колекції К. Парнас. З Лісса висловлює припущення, що ноти пе- 
рейшли до неї безпосередньо від К. Мікулі?, Відомо, що упродовж 1844-- 
1847 рр., коли К. Мікулі навчався у Ф. Шопена, у класі часто звучали шо- 
пенівські ранні опуси?. Викликає зацікавлення затис аплікатури компо- 


Кривонос Н. Скарб світової культури // Жовтень.- 1978.--- Мо 3; її ж. Друг Ф.Шо- 
пена / / Тьвівсільмашівець-- 1960.-- 8 березня. 

Перелигіна О. Метрономи часу, мелодії епох // Ленінська молодь.-- 1989.- 10 січ- 
ня; Її ж. Письмо Шопена (в-вьшставочньїх залах) // Львовская правда.-- 1989.-- 6 января; 
Регеїубіпа О. Хгобіївета ргеїидїші оіз-тої! а Зсбієвіпвега // Схегуопу баіапдаг-- 
ен 8 Таїеро. 

З Т.і55а 7. Міс рибійліегіе Іепбегеег Сроріпіапа,-- 5. 225--236. 

9 Мікиї К. Могмогіле Ет, Сроріппз! Ріапоїогіе. У/егіке гемідіегі ца пів Біпеегзаїз 
уегзерпеп 2ита вгобієп Тієї пасп де5 Айіог5 Мобігипвеп уоп Кагі Мікийїі--- еїрзів, 1879, 
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зитора, оскільки відомо, що в автографа Ф. Шопена рідко знаходимо 
аплікатурні позначення. У затисі аплікатури Ф. Шопен рекомендує час- 
те використання першого пальця обох рук, особливо в обертових рухах 
? у веденні мелодичних ліній. До виконавців композитор поставив вимогу 
плавного з'єднання звуків (Тедабо), навіть віддалених значними інтерва- 
лами, за рахунок еластичности кисті руки 1, на перший погляд, абсо- 
лютно незручної аплікатури (тт. 59--60). У тт. 41--45 Рондо Ф. Шо- 
тен виписав аплікатуру подвійних нот, для лівої руки (від терції сі 0Н-- 
ре по хроматизму вниз): 


Наводимо цей шотпенівський затис з тих міркувань, що вказаної 
аплікатури, цінної для виконавців, не знаходимо у сучасних виданнях 
творів Ф. Шопена, зокрема в останньому виданні Інституту Ф. Шопена. 

У відділі рукописів ЛІМ є також екземпляр Рондо ст. 1 в перекладі 
для двох фортетіано, який уперше надрукував Г. Сенервальд у Варшаві 
(ЛІМ, рук. 184) ї котрий. став основою варіанта цього твору у виданні 
повного зібрання творів Ф. Шопена за редакцією І. Падеревського, Й. Тур- 
чинського та Л. Бронарського. 

У відділі рукописів музею зберігається також рукопис мазурки 
оп. 33, Ло 1 (рук. 177), яжий, за твердженням польських музикознавців 
є копією Ю. Фонтани. У листах Ф. Шотена до свого друга, однобумця 1 
таніста знаходимо неодноразове прохання допомоєти, в переписуванні і 
редагуванні рукописів для видавництв. З часом почерк Ю. Фонтани 
набирає подібности до руки Ф. Шопена. Мазурка записана темним чор- 
нилом. на нотному папері форматом 23х30. Яким чином цей рукопис 
потратив да колекції К. Парнас, залишається невідомим. 

З колекції К. Парнас надійшов до нас також ряд цінних фотокотій 
автографів Ф. Шопена. Власноручний шопенівський запис відтворений 
на фотокопії етюду фа мінор оп. 25, Мо 2 (ЛІМ, рук. 181--183), натиса- 
ного, як зазначено в рукописі, 1836 р. у Дрезбені і присвяченого 
М. Водзінській. Твір означений композитором Адуїїаїо ї подекуди в ньому 
витисані агогічні вказівки й аплікатура. Котлія єплодбу зроблена з альбо- 
му М. Водзінської, який належав К. Парнас. На основі запису єтлоду в 
альбом  М.Водзінської обгрунтоване тершовидання твору фірмою 
Брайткопф 1 Гертель. 

Атмосфера музичних салонів Парижа, у яких грав Ф. Шопен, гро- 
тескно передана ним на фотокотії власної карикатури (ЛІМ, рук. 187). 
На ній композитор зобразив себе так: однією ногою він стоїть на кла- 
віатурі, а другою -- на кріслі, зверсу на голові Ф. Шопена рука кремез- 
ного чоловіка з бородою і чорними бакенбардаммим, який вигукує: ,Биї 
Шопена!" Біля інструмента карикатурно зображена постать Ж. Санд. 

У відділі фотографії ЛІМ містяться ще дві фотокопії автографів 
Ф. Шопена з колекції К. Парнас. На одній з них (Ф. 4473) відтворений 
текст. ,Китіета 5г2аГатзківдо" від З вересня 1824 р. Влітку 1824 р. Ф. Шо- 
тен перебував у сім'ї свого ліцейського товариша Д. Дзевачовського у міс- 
течку Шафарня поблизу Варшави. Ф. Шопен надсилав рідним описи різ- 


10 і ізза 2. Міс! рибізіегіе І егабегрег Сроріпіапа-- 5. 225--236. 
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них шафарських подій у вигляді гумористичної рукописної газети за 
зразком варшавської, у паробійній формі відтворював рубрики 1 розділи 
цього прототиту, стиль викладу написаного, опис внутрішніс і зовнійи- 
чах подій. Текст. газети натисаний гарним каліграфічним почерком у дві 
колонки на продовгуватих листках. Оригінал листачгазети є власністю 
Товариства Ф. Щотпена у Варшаві. | - пе 

Фотокотія листа Ф. Шопена до Ф. Водзінського від 18 литня 1834 р. 
складається, з двох аркушів розмірами 21х16,8 і 21,3х16,3 (ф. 4484, 4485). 
Перша публікація листа належить М. Шульцу"!. З листа довідуємося, 
що Водзінські, сім'ю яких Ф. Шопен добре знав, запрошували його до 
Женеви і що Марія доклала до листа свого брата натисані нею варіації, 
тро які Ф. Шопен схвально відгукнувся. 

У Львові, як уже згадувалось, тривалий час працював учень і асис- 
тент, Ф. Шопена К. Мікулі (похований на подвір'ї Вірменської церкви). 
К. Мікулі навчався у Ф. Шопена протягом трьох років у Парижі, до- 
кладно вів затиси його уроків. Професор Варшавської консерваторії 
А. Міхаловський згадує зустріч з К. Мікулі у Львові 1885 р. і його реко- 
мендації щодо виконання Шотенових творів як ,найсильніше музичне 
враження", Р. Кочальський, відолийй польський піанст, у статті ,Як 
грав і вчив Кароль Мікулі" тидкреслює найважливіші моменти, на які 
наголошував К. Мікулі в інтерпретації творів Ф. Шопена. Зокрема, він 
вказує: ,Виконавець, який намагається прочитати шопенівський твір, 
повинен. відійти від будь-яких віртуозницьких додатків, від гонитви за 
ефектом. |... від хворобливого сентименталізму в трактуванні канти- 
лени і грати скромно, спокійно, з простотою; вживання педалі повинно 
бути ощадливим у найвищій мірі" 3, 

Неоціненна заслуга К. Мікулі в культивуванні традицій Ф. Шопена 
у львівській піаністичній та композиторській школі: він виловав ряд 
цікавих музижантів, неодноразово сам виступав у концертах. К. Мікулі 
належать мазурки, балади, полонези, вальси, твори відомі і такі, які 
досі ще не вивчені. Композиторський доробок К. Мікулі певною мірою 
також зазнав впливу Ф. Шопена, особливо в ранній період. Серед докумен- 
тів відділу рукописів ЛІМ зберігається автограф К. Мікулі (рук. 169). 
Автограф належав старим фондам музею, вперше фрагмент, рукопису 
опублікувала 3. Ліссаї". Невелика за обсягом композищшція затисана в 
тональності мі мінор, означена темпом Іетпіо і присвячена ,Олімтії 
Яхімовській в Загайтолло". Твір розміщений на шести нотних п'яти- 
лінійкає, аркуш форматом, 22,5х14,5, затис збійснено коричневим чорни- 
лом, унизу підтис: , Їеорої, 30 Зері|етіет| 118594. Лаконізм висловлюван- 
ня, завершеність побудови, засоби компонування мимоволі викликають 
порівняння з прелюдом Ф. Шопена оп. 28, М» 7. 

У фондах ЛІМ був ще один рукопис К. Мікулі (?, нім. мовою, обся- 
гом. 4 с.), переданий 1859 р. музеєм у дар Інституту Ф. Шопена"). 


М ація М.А. Хгудегук СБоріп і цімогу іеєо пихусдпе-- Рохпай, 1873, 

І МісваїомувКі А. Лак вга! ЕК. 8гореп? // МигуКка.- 1932,--- М 7--9. 

ІЗ Косхаїзкі В. Лак вта! і цегу! Каго! Мікиї // Там само. 

14 Див. Іі88а 7. Місрі рибігіегіє Іетрегеег СБоріпіапа. 

15 Тоуаггувімо ітіепіа Хгудегука Сроріпа. Каїаіов 2біогому. ВеКкорізу, фгикі, єгайїка, 
іобовгайе-- У агзлама, 1971.-- 5. 345. 
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У відділі рукописів ЛІМ зберігається невідомий до того часу лист 
скрипаля і композитора Кароля Літпінського (1790--1861), якого Ф. Шо- 
тен добре знав. Лист входив до колекції К. Парнас, про що свідчить за- 
тис в інвентарній книзі дару за М» 11. Лист написаний з Дрездена 21 бе- 
резня 1841 р. до невідомого адресата німецькою мовою. Патір пожовклий, 
розірванлий з одного боку, форматі аркуша 20,5х26,5, затис темно-корич- 
чевим чорнилом (ЛІМ, рук. 174). У музичній літературі не вдалось від- 
шукати будь-яких згадок тро цей лист. 

Важко зрозуміти з нерозбірливо записаного тексту зміст, тослане 
ри з яким К. Ліпінський звертається до ,високоповажного серця і дру- 

. Не виключено, що лист, міг бути натисаний до Ф. Шопена, хоч від 
ців кул застерігає мова, листа -- німецька. 

З Ф. Шопеном К. Ліпінський познайомився 1829 р. у Варшаві, зу- 
стрічався з ним у Франкфурті перед приїздом у Париж. Їх пов'язувала 
міцна дружба. У Парижі Ф. Шопен доклав чимало зусиль для популяри- 
зації творчости К. Літінського, а також деякий час займався музикою 
з дочкою К. Ліпінського Наталею. К. Ліпінський назвав ,мужем європей- 
ської слави" Ф. Шопена. У листі до нього від 26 серпня 1844 р. згадує про 
дружбу, яка, незважаючи на час 1 ердотнац; завжди буде і повинна їсну- 
вати між нами" 

Можливо, що л лист, міг бути адресований Ф. Лісту, оскільки згаду- 
ється про ,наступну зустріч", про спільні творчі плани, а в кінці лис- 
та є запис про ,майбутні події ? тидтис К. Ліпінського. 

. Як відомо, на початку грудня 1841 р. Ф. Ліст приїздив до Дрезбена 
з концертами, виконуючи спільно з К. Ліпінським ,ШКрейцерову" сонату 
Л. Бетовена. 

Лист від 21 березня 1841 р. не єдиний львівський автограф К. Ліпін- 
ського. Зі Львовом було пов'язане майже все творче житуя, видатного 
скрипаля 1 композитора. Чотирирічною дитиною він приїхав до Льво- 
ва, коли батько отримав запрошення до капели графа Адама Стажен- 
ського, у 1810--1811 рр. працював капельмейстером Львівського театру. 
У Львові відбувся перилий виступ ЕК. Ліпінського тід час весняних львів- 
ських ярмарків. У цьому місті скриталь неодноразово виступав з соль- 
ними і камерними концертами. В останні роки свого життя К. Ліпін- 
ський жив у Вирлові неподалік Львова. У відділі рукописів ЛНБ НАН 
України у фонді Томасика зберігся лист. К. Ліпінського до А. Стаженсь- 
кого з Вирлова від 17 лютого 1859 р 

У колекції автографів львівської шопеніани представлені три ори- 
гінальні роботи М. Водбзінської (1819--1896), нареченої Ф. НШіотена -- 
акварель зі зображенням композитора (ЛІМ, Г-10102), музичний рукопис 
(ЛІМ, рук. 176) і фрагмент, листа до Г. Бігеляйзена (ЛІМ, рук. 175). Ці 
експонати належали до збірки К. Парнас. 

Марія Водзінська і Фридерик Шопен були знайомі з дитинства. Ма- 
рія була досить обдарованою: писала вірші, знала кілька мов, звйїмалася 
музикою, живописом, добре знала літературу. На її художній дист, вка- 
зує серія малюнків, які збереглися донині. Фотокотія одного з ниж -- ав- 
портрет у пемлозоми віці є у відбілі кериопення ЛІМ (рук. 185, 1Фх10,3). 


16 Нопен Ф. Письма / общії ред. А. Соловцова-- зно», 1964. С. 441. 
1т Григорьев В. Кароль Липинский.--- Москва, 1977.-- С. 69, 150. 
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Фідома акварель зі зображенням Ф. Шопена намальована М. Водзін- 
ською у сертні 1836 р. під час спільного перебування в Марієнбаді. Аква- 
рель (24х20 у рамці) представляє Ф. Шопена, який сидить у кріслі, голо- 
ва на три чверті повернена вліво, вираз обличчя спокійний: Поєднання 
контрастниг кольорів -- чорного (фрак і галстук Ф. Шотена), білого 
(сорочка) та, червоного (обшивка крісла) підкреслює елегантність 1 бла- 
городство, властиві натурі композитора. Існує дві авторські версії 
цього портрета Ф. Шопена. Одна з них входить бо фондів Варшавсько- 
го Національного музею. 

За свідченням сучасників, М. Водзінська непогано стівала, комтону- 
вала музичні твори. У листі Ф. Шопена до Ф: Водзінського від 18 литня 
1834 р. маємо відомості, що Марія переслала Ф. Шопену власні варіації: 
» Твоя, сестра була настільки люб'язною, що прислала мені свою компо- 
зицію. Це мене невимовно втішило, і в той же вечір я імтпровізував в 
одному з тутешніх салонів на чудову тему... Марині". Нежаї |вальс 
Ф, Шотпена.-- О. Н.| принесе їй хоч би соту частину того задоволення, 
яке я отримав від її варіацій". 

У колекції К. Парнас зберігся вокальний теїр М. Водзінської , Дум- 
ка", датований 1882 р. (ЛІМ, рук. 176). Уперше його опублікувала 3. Ліс- 
саї8, Твір належав родині Ортпішевських, звідки він перейшов до К. Пар- 
нас. Композиція затисана в тональності фа мажор на двож нотних 
аркушах. Проста, деякою мірою наївна, мелобія викладена у тричас- 
тинній формі з нескладним фортепіанним супроводом. 

Лист М. Водзінської з львівської колекції написаний польською 
мовою до трофесора Г. Бігеляйзена, недатований, обсягом 5--8 стор., 
формат. 11,7х18,5, затис світло-коричневим чорнилом. Наводимо цей 
фрагмент, листа тід М» 4 повністю, оскільки в роботі 3. Лісси!? є лише 
згадка тро лист, і котія його двох сторінок. Лист, цікавий тим, що в 
ньому М. Водзінська торкається власних відносин з відомим тоєтом. 
Ю. Словацьким, тому що, за словами Марії, вони хибно висвітлені у 
літературі. 

Значну роль у паризькому періоді життя і творчости Ф. Шотена 
відіграла французька письменниця Аврора Дюдеван, відома під псевдоні- 
мом Жорж Санд. В історії взаємин, Ф. Шопена ї Ж. Санд багато тре- 
красних і трагічних подій. Листи Ж. Санд до Ф. Шопена здебільшого 
знищені. У відділі графіки ЛІМ зберігається літографія А. Побуди з 
тортретним зображенням Ж. Санд і факсиміле підпису ,баі еї аті- 
ій, Сеотуе" (ЛІМ, Г-10104, 14,5х23,1). 

Кому адресовані слова дружби і приязні Ж. Санд, залишається, не- 
відомим. Ця літографія, як і їнаці зі зображенням Ж. Санд,- з колекції 
К. Парнас. Погруддя відомої французької письменниці відтворене на лі- 
тографії Е. Лассаля (ЛІМ, Г-100096, 8,7 х15,1). Авторство решти літо- 
графій (Г-10005, Г-10097--10098) невідоме. Слід додати, що літографія 
(Г-10098, 8х11,1) виготовлена на основі портрета Ж. Санд невідомого ху- 
дожника, який зобразив письменницю у молодому віці з книжкою у руках. 


" На основі цієї теми створено блискучий вальс оп. 18, який Ф. Шопен переслав 
М. Водвінській з автографом на обкладинці. 

18 Іізва 7. Місрі рибіїдегіе Гепіегвег СРоріпіала. 

Там само. 




















Фридерик Шопен. 


Невід. художник. 
Перша половина ХІХ. ст. 
Із фондів Львівського історичного музею 
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У сертні 1849 р. з огляду на важкий стан здоров'я Ф. Шотена у 
Париж триїхала його сестра Людвіка Єнджеєвич. Її; приїзд ніби додав 
нових сил хворому композиторові. Проте надалі справи були невтішни- 
ми Залилилось повідомлення тро смерть Ф. Шопена від 30 жовтня 
1849 р. до лікаря Френкля, адресоване Людвікою (ЛІМ, рук. 180, фр. 
мовою, з колекції К. Парнас). 

Підсумовуючи наше дослідження, варто наголосити, що одне з най- 
більших зібрань шопеніани в Україні, експонати колекції К. Парнас та 
інших приватних збірок становлять мистецький та науковий фонд 
Львова. До складу зібрання вгодять твори зарубіжних та вітчизняних 


" малістурів. 


Інтерес до маловідомих 1 невідомих архівних матеріалів особливо 
гострий у наш час, коли з позицій сьогодення осмислюємо сторінки ми- 
нулого рідного краю. Матеріали львівської шопечіани потребують 
вивчення, ї вагомої історичної оцінки мистецтвознавців. Ідеться тпере- 
довсім тро майже і навіть цілком не досліджені на сьогодні колилині 
львівські збірки, серед яких, наприклад, Бібліотека Наукового това- 
риства їм. Шевченка, ряд приватних зібрань. Крім того, окремі експо- 
нати колекції шопеніани, особливо скульптурні, перебувають у вкрай, 
незадовільних умова -- в нетуристосованому для, зберігання приміщенні, 
що викликає тривогу стосовно їх подальшої долі. 

Композиції Ф. Шопена завжди становили і надалі викликають незга- 
саюче зацікавлення слухачів та виконавців його музики в усьому світі. 
Тому кожний віднайдений експонат, певним чином дає змогу не лише про- 
лити світло на життя 1 творчість видатного композитора, атмосфе- 
ру його оточення, але й доповнити історію розвитку шопенознавства. 

Маємо надію, що ці унікальні речі, з такою любов'ю зібрані їх попе- 
редніми власниками і подаровані місту Львову, будуть дбайливо вивче- 
на і збережені на пам'ять нащадкам. 


Оксана НИКОЛИН 


ДОДАТОК 


Мо 1 


Лист Ф. Шопена до Ю. Фонтани 


ІМобаті, Та Сраїте, І. Осі. 1841 


Мопгієцт УМез Еопіата? 
-а Ратів 


5 Киє ТтопсПеї 


1 


Моіе Коспапіе. М/слогаї ме реежатіеї збапаїеті їиваї-- Дгобійета регеіц- 
діш сів палої)? 4іа Зспіевіпрега". Ктгбікіе їаКк |ак срсіав-- Ропієм ай іо ша 
ууу8б па пому гок іак |ак і Месреїїеєо Вееїбоуєп -- уу/ієс іе5лсле піеоцй- 


З Лист без дати. Замість неї подаємо поцітовий штемпель, який зберігся. 
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дама шоіего Роіопеза Теопомії (сбосіа? Гах Єо ргхерізаіе5),-- Бо іа сі розіе 
їчйго йві до Месренііеро? му Кібгута пи угуїоде - 2е дедей їо срсе КгббКіеро, 
муієс хагпіаві ом/ебо глахигка, со г4д4а? -- (Ккібгу їшд 5іагу), дата пай до 
оугедо, АТрцти іеп бівіаівзу. ргеїца. Кибгу добгге пподчіомапу каове 5пліаїо 
ровіає?,--- Міесі тлі да ха піево 300 (піергамуда?) і раг Фез5еїе тпагспе піесі 
зобіе хмуедтіе тпагигка аїе піесю Бо у Аїритіе:піе дгиКкціє! 

Тгирепає! (іо іезї, Маз5еб) |егеїй сі редгіе гобії їгидпобсі апі РЄгобха піе 
одізбар -- і роуліедх пли йде шоде уузгубіїКієво дгикомає піесісе (Схево ру 
піе сісіаї фо Буга дгодед| цім оги 5ргхедаї) -- Роміей; ши 2е іо 600 7 
Гопдупета, і 2е даіеко уадпіе)зге тпапивсгіріа іаїк фапаїе рггебтів!-- То со 
5іє Тусхе папіе-- Тегах: 2 па) Фгіе5а уу зхийадтіе од Бідгка па ргам/о ш доіи" 
раКіеї хаадгезоуапу М-те Запа харесяеїомапу -- УУ гаіеізси Єдліеє Каз55а 
смууКкіеє. Теп ракіеї сегаїа оракці, оріесхебці і ргзу5ії Фуйдапвет ро 
адгезета М-пе Запа -- айге5 орегу| 5грабаїет ро їаК 5іє одйгуча ой се- 
гаїу -- їзак пипіе ргобіе С, Запа. 

--- Міета 2е до Койса 2гобрі8г. КІистук хааіе пієе зіє 2е гий! іуе5і м/ з7аїйе 
гуліегсіаЧіаппеї па рбісе у Єбгу обої редліа йо боіеєпіа -- Зе2еї піета Каї 
з авадомі обуоггує--- Косрата сі ро збагетпи Уабіа цєсізКаі 

ріг 51090. 
сн 

Соумагіек 5-1а 

Обмлегато 1ї8ї 2ебу сі парізаб 2еБбу їеп раКіеї сгуїї риєйагеб обмілай ху 
дезсгоїкі -- аїро уу риденко -- аїро іак гпу5ї5х -- бу1е піе хашокі -- піе 
гогдагі 5іє і піегабіпаї, 


ЛІМ, від. рукописів, М» 170. Автограф. 


Переклад 


тоштовий штемпель| 
Сенйорові Юлміану Фонтачні в Париж 
5, вулиця Тронхе 


Мій коханий. Учора, в четвер, приїхав сюди-- Написав прелюдію до 
діез мінор для ЦІлезінтера. Коротку, так як він хотів.-- Оскільки вона по- 
винна вийти до Нового року, так як і Бетовен у Мехетті -- ще не відда- 
вай мого Полонеза Леонові (хоча вже його переписав) -- тому що я тобі 
надішлю завтра лист до Мехетті, в якому напишу, що якщо хоче корот- 
кий |твір-- О. Н.І то замість мазурки, що чекав -- (яка вже давня), 
надішлю йому до Альбому цю сьогоднішню прелюдію. В прелюдії добре 
зроблені модуляції, можу сміливо послати-- Нехай мені виплатить за 
твір 300 |франків.-- О. Н.| (неправда?) і раг йез5ез Їе гпагсре"" візьме со- 
бі мазурку, але нехай її в Альбомі не друкує! 

Трупена (тобто Массе) якщо тобі буде створювати труднощі, ані 
гроша не відступи і скажи йому що, можливо, всього друкувати не буде 


Тут у листі Ф. Шопен подає малюнок стола. 
" На додаток (фр.). 
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(Чого б не хотів, то я б дорожче твору продав) - - Скажи йому, що то 600 
(франків.- О. Н.І, включаючи Лондон, і що це набагато важливіші руко- 
писи, як ті минулі!-- То все, що стосується мене-- Тепер: Знайдеш в 
ящику бюро направо внизу загорнутий пакет на адресу Ж. Санд -- у тому 
місці, де завжди каса. Той пакет загорни в клейонку, опечатай і вишли 
диліжансом на адресу Жорж Санд -- адресу обший шпагатом, бо інакше 
відірветься від клейонки -- так мене просить Ж. Санд. 

-- Знаю, що зробиш усе чудово. Здається мені, що другий ключик є 
в дзеркальній шафі на верхній полиці, біля пензля для гоління-- Якщо 
немає, скажи слюсареві, щоб відчинив. Люблю тебе по-старому. Обніми 
Яся 

напиши. 

І 

Четвер 5-та 

Відкриваю лист, щоб тобі написати, аби той пакет чи сумку покласти 
між дощечок -- або в коробку -- або як вирішиш -- лише щоб не замок- 


нув, не подерся і не пропав. 


М 2 


Лист Ф. Шопена до Ї. Крижановськогої 


Міесі, Сі Раті Вбу доротада ло ішоїє) ртасу 
Споріп 
Іопадутп 5 їрса 1848. 


ЛІМ, від. рукописів, Мо 172. Автограф. 


Переклад 


Нехай Тобі Пан Бог допомагає у твоїй праці. 


Шопен 
Лондон, 5 липня 1848. 


Примітка: На автографі, крім вказівки за каталогом К. Парнас 2/ СНІ 
інвентарного номера музею, є такий запис: »Та кагіка апа, іако аціовтаї, 
рггех СВоріпа, Івпасети Кггузапомекіетли, Ккогарохуїогомуї, у/ ставіє і|ебо 
росітбгу агіувбусапе|; оїггутлаїета іа од Кутгудапомувкіево. А. Ройпбкіч19, 


Ця картка передана Шопеном Ігнатієві Крижановському, композито- 
рові, під час його артистичної подорожі; отримав її від Дрижановського. 
О. Полінський. 
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Ме З 


Лист Ф. Шопена до лікаря Френкляї! 
(на візитнчій картці)" 


їцті 1849 т. Д-оти Етатісіці? 
рггуєгіа расака х У/агзламу, палаїа ші іа одезіаб |ціго гапо 7 Ерігеро?, 


Дітапсбе 
СрашШої 


ЛІМ, від. рукописів, М» 171. Автограф. 
червень 1849 р. Лікареві Френклю 


надійшла пачка з Варшави, повинні мені її відіслати завтра зранку з 
Ентрепо. 


Неділя 
Шайо 


М 4 


Лист, М. Водзінської бо Г. Бігеляйзена 


7Буї росіпіебпе угугаху Райзііе о паоїт угріумліє па іуубгсх05б біомгас- 
Кіево, одерзаб пацяге- - 

Сі со о папіе добай різаї, даіа |Чоіе ц?-- О. Н.) мЛавпеї Іапіалу!, 
чімоггуїй 2 Магуї УУ. іаків ргеїусгпу обгаг Кідгу ргху змлебіе ргамау 
ремпіе хБіеадпіе. 

МіеКкібге Фаїу за їи роїггебпе. Югодлііат» 5іс 1819 г. Гаїети му еросе 
па5ге) зпа)опаобсі ге Зіоугаскіт, іо іе5і у 1834 і Кіа тліейбту 35-ро, 
тіаіата Їаї 15 а бак Буіака іевасте обагслопа Іексуаті де піе гліаїата сгаби 
тазіапамтає зіє пад 2усіета, бута рагдле| іакікоїміек мгріуму чуучієгає, Міе 


Фогаузіаїата зіє памеї дебу 5іомаскі Бу! папа заїббу -- іак іо рохпіеі| 
8бміегалопо. 
Оривбсії Сепеуге па раге шіевіасу ргхей пазгут муіахдета -- ргху 


родертаюій пабмуї ургауудЇаіе о 2аїи і фебктосів--- 

Роуіадапо пі роїет, їй муіеспаї діа іеро 2е Евіапіупа Рабфу, 
рогпіе)зга Бгабіпа Фе Їоирре, Буіа о пипіе захіговпа. 

Вагдзо папіе бо 2дліугію, Бо іа піду Іадпа піе руіага, а Евіапіупа рієк- 
па і гогипапа -- Буїа осгутлібсіе іеєо Ораїгапобсіа--- 

МУ омгута сгавіє біомаскі іезасте піе Бу! зіамупута. ОгиКомапе оугстета 
Буїу доріего ріегуувге 3 кошу Когдуапі3, Кібге іакікоїміек гам'егаіа піе- 
Кбдге ріекпе цзіеру, мієїе піде| |едпак 5боіа ой іево рбдпіеізгусі Дгіеї - 

Мухпаб паууей пла5ге -- 2е пата 5іс муудачуаї ігосре втіевапутиа і гагоги- 
паїаїута, 2е сБсіа! зіє тіеггуб 2 Міскіемістета -- едеп буЇко таб) Бгад Апіопі 
ьгогії бо пабуліас: , У/у зіє рбдпіе| дФомуіесіе, а оп їаі д2і5 саціє де Бедліє 
уеїкіта роеіа". 


Х Ба візитці вказана паризька адреса Ф. Шопена: Ріасе д'Огіеагп, гие 5. І атаге 34. 
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Тедупа рагліаїка |ака розіадата, )е5і мліег8х, Кідгу піе хпага сгу Буї 
Кіеду вагів дгиКкомалу, іедеїі піе тоде Рапи Бедліе пайу. 

Тебі о ігаргом'іласіа-- 

У/ ваіопіе тлоіеі; МаїКі 2біїдаіа зів піепазі содліепліе Роіопіа,-- 

ро ваїмівкоге) слебсі паїедаїа до егпібгасуї. 

Стає па5леєо рохутоби до Кгаїц 2Б2аї віє -- 

улісс гохзіатіе 5ів х буті добгеті і ргхуіаєпеті озораті -- 


па хамуєге-- 
Сейпево млеслоги, таас піаїу аїриша 2 Гайпетлі Шебкатаі -- гохдамуаїат 


іе ргозгас абу па со парізапо -- іейпа бака Кагіка родаїаті Біоугаскіети, 
оп 5іе хахаузій, роїега мугбсії до дгивіево рокоїи, бдліе 5їаїо Бійтко шоїе| 
Маїкі. М/ійліеййту бмагга дае) ху 5аїопіе, |ак сподгії ргхех Кіїка сПумії, 
робета музіаді і різаї. Су утгбсії і мміег5а ргхесхубаї, зувгувсу Бу! заспугусепі. 


Магіа Огрізлемувка!, - 


ЛІМ, від. рукописів, Мо 175. Автограф. 


Переклад 


Надто догідливі слова Пана про мій вплив на творчість Словацького, 
повинна відписати-- 

Ті, які про мене до того часу писали, даючи волю особистій фантазії, 
утворили з Марії В. якийсь гідний образ, що у світлі правди напевно 
зблідне. 

Потрібні тут деякі дати. Я народилася 1819 р. В часі нашого знайом- 
ства зі Словацьким -- в 1834 р. і кілька зустрічей в 35-му -- мала 15 ро- 
ків, а оскільки відвідувала лекції -- не мала часу замислитися над 
життям, тим більше виявляти який-небудь вплив. Не додумалася навіть, 
щоб Словацький був мною захоплений -- як про це пізніше твердили. 

Покинув Женеву на пару місяців перед нашим виїздом -- при про- 
щанні говорив про свій жаль і сум-- 

Говорили потім, що поїхав, оскільки Еглантина ШПатті, пізніше графи- 
ня де Луппе, заздрила мені. | 

Дуже мене це здивувало, оскільки я ніколи не була гарною, а Еглан- 
тина красива і розумна -- звичайно була його | Словацького-- О. Н.| спа- 
сителем.-- | 

У той час Словацький ще не був відомим. Були надруковані перші три 
томи ,Кордіан", які хоч мають деякі гарні фрагменти, стоять набагато 
нижче від його пізніших творів-- | 

Повинна навіть визнати, що нам видавався дещо смішним і зарозумі- 
лим, навіть хотів змагатися з Міцкевичем-- Один лише мій брат Антон 
оборонив його, говорячи: ,Ви про нього пізніше дізнаєтеся, а він уже сьо- 
годні чує, що буде великим поетом".. 

Єдина пам'ятка, якою володію, - вірш, не знаю чи був він де-небудь 
надрукований, можливо, Пану буде милий. 

То є імпровізація. - 

В салоні моєї матері зустрічалась щоденно Полонія, - 

яка належала до еміграції. 

Близький час нашого повернення на Батьківщину -- 
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отже, розлука з тими добрими і приязними особами -- 

назавжди - 

Одного вечора, маючи малий альбом з окремими листками, роздава- 
ла їх, просячи, щоб мені щось написали, -- одну таку картку подала Сло- 
вацькому, він задумався, потім зайшов до іншої кімнати, де стояв стіл 
моєї матері. Бачили, розмовляючи далі в салоні, як ходив кілька хвиль, 
потім сів і писав. Коли повернувся і прочитав вірш, усі були в захопленні, 


Марія Орпішевська. 


ПРИМІТКИ 


1. Лист Ф. Шопена до Ю. Фонтани написаний на папері з ініціалами Ж. Санд. Пожовк- 
лий, надірваний з правого боку, аркуш форматом 13,5х20,5 складений удвоє. Перша згадка 
про цей лист уміщена у виданні Ф. Гьозіка (див. Ноезісік Е. Когевропавасіа Е. Сборіпа. - 
МУагатама, 1912.-- Т. 11), У коментарі Я. Мікети до видання кореспонденції Ф. Шопена Б. Си- 
довим (див.: 5удом/ В. Когезвропдепсіа Е. СБоріпа--- УМагетама, 1955.-- 2) відзначається, 
що лист був у власності Я. Лільпо у Варшаві. 3. Лісса, добре знаючи колекцію К. Парнас, 
стверджує, що лист був завжди у власності К. Парнас (див. Іізза 7. Місбі рибіїлівгіе 
Іепрегеег СБоріпіапа // Аппаез Споріп--- УМ агахамга, 1960,-- Т. 5). 


2. Фонтана Юліан -- приятель Ф. Цопена, який безпосередньо вів переговори з видав- 
цями, переписував твори композитора, видав після його смерти ряд Шопенових творів. 


3. У листі мова торкається прелюдії оп. 45, присвяченої російській княгині Єлизаветі 
Чернитовій. 

4. Шлезінгер Моріс Адольф (помер у 1871 р.) -- відомий паризький видавець музичної 
літератури. 

5. Мехетті П'єтро -- віденський видавець, опублікував ряд творів Ф, ЦІопена. 


6. 1. Мехетті виконав це замовлення Ф. Шопена. Цікаво відзначити, що екземпляр пер- 
шого видання ЇЇ. Мехетті з колекції К. Парнас міститься у Бібліотеці Львівської музичної 
академії ім. М. Лисенка (фонд консерваторії, Ме 4228), 


1. Трупена Ежен (1799--1850) - - паризький видавець музичних творів. 


8. З. Ліссі належить перша публікація автографа Ф. Шопена до І. Крижановського (див.: 
Гізза 7. Місь: риріїівгіе І егарегеег СБоріпіапа). Викликає сумнів дата автографа, вказана 
З. Ліссою,-- 6 липня, При детальному огляді листа можна стверджувати, що написане чис- 
ло 5. Така ж дата вказана і в інвентарній книзі дару К. Парнас -- 5 липня. Вибляклий від 
часу листок форматом 12х10,2 складений удвоє. 


9. Крижановський Ігнатій (1826--1905), до якого адресований щей лист, був піаністом, 
композитором і педагогом, далеким родичем матері Ф. Шопена. 1843 р. у Кракові Ф. Ліст 
слухав його гру і схвально відгукнувся про неї. Ф. Шопен добе знав цього піаніста і порадив 
йому поїхати з концертами до Лондона. Виступи І. Крижановського у Лондоні пройшли 
успішно. Як відомо, у той же час на початку липня концертуван у Лондоні і Ф. Шопен з 
П. Віардо. 

10. Полінський О. (1845--1916) -- польський історик музики. Правдоподібно, до колек- 
ції К. Парнас автограф потрапив від О, Полінського. 

11. Маловідомим до того часу в радянському шоленознавстві є автограф Ф. Шопена на 
візитній картці до лікаря Френкля. Про цю візитку вперше згадує Л, Біненталь, опублікува- 
ла 3. Лісса, Запис на візитці стосується останнього року життя Ф. Піопена в Шайо, передміс- 
ті Парижа. Рядки записані темним чорнилом на невеликому (8,8х54) цупкому папері. 

12. Лікар Френкль опікувався важкохворим Шопеном в останні роки його життя. 

13. Драма ,.Кордіан" Ю. Словацького (1809--1849) написана поетом у юнацькі роки. 


14. На думку І. Белзи, образ М. Водзінської увічнений у творах Ю. Словацького, зокре- 
ма, у поемі ,В Швейцарії" та кількох віршах (див. Веїха І. Егудегук Егапсізгек Сроріл, - 
УУагехауга, 1969.-- 5. 282). 


ЛИСТИ ІВАНА КИПРІЯНА 


»Багато у нас було і є тих ,змарнованих талантів, які серед умов 
нашого життя стали тільки, тихими тпурацьовниками" на поли музич- 
нам; але потомність мусить з пієтизмом та вдячністю зібрати ізажо- 
ватм усі й найдрібніші плоди їх духа, твори хоч як скромні, але писані 
кровію серця, з вірою в їх красу, добро і стійність своєї роботи! . До 
чималої когорти зазначених С. Людкевичем ,змарнілих талантів" 
ХІХ ст., які внаслідок різних причин не змогли отримати професійної 
музичної освіти, але чимало спричинилися до праці чна музично-освітян- 
ській ниві, належить Іван Китпріян (1856--1924) -- священик, комтози- 
тор та диригент. 

Життєва і творча доля Івана Китріяна нині малодосліджена?. Ви- 
свячений у сан 1883 р., протягом 1883--1884 рр. він працював асистен- . 
том у Добромилі, а з 1884 то 1888 р.- адміністратором у Шум'ячі 
Турківського повіту. З 1888 р. до кінця життя, І. Кипріян був пародом. 
у Немирові Рава-Руського повітиу?. На початку ХХ ст. працював тольо- 
вим душтастирем УГА, а відтак був засланий у Сибір, де й помер муче- 
наицькою смертю. Останнє й було тричиною того, що за радянського 
часу ім'я І. Китріяна замовчувалося, а його музична спадщина не вивча- 
лася. Лише упродовж останніх років з ініціативи та стараннями 
стриєчного внука о. Івана Китріяна -- знаного нині народного художни- 
ка України, лауреата Державної премії імені Т. Шевченка, головного 
художника драматичного театру імені М. Заньковецької у Львові 
Мирона Китпріяна активізувалися пошук та дослідження його спадщи- 
ни. Тож публікація епістолярію І. Кипріяна, котрий висвітлює факти 
його біографії та творчу трац, становить безсумнівну цінність. 

Хронологічно першлй лист, І. Кипріяна до А. Ваднянина від 20 бе- 
резня 1884 р. дає причинок до характеристики А. Вахнянина як музич- 


1 Людкевич С. Віктор Матюк /, / Людкевич С. Дослідження, статті, рецензії, ви- 
капи з Львів, 1999-- Т.1-- С 

2 Біографічні відомості про І, Кипріяна див Медведик П. Діячі української музич- 
ної культури (матеріали до біо- -бібліографічного словника) // Записки Ваукового товариства 
ім. Шевченка. Праці Музикознавчої комісії-- Львів, 1993-- Т. ССХХУЇІ-- С. 407; Доман- 
ська Г. Згадаймо світлу пам'ять отця Івана Кипраєня 1 Патріярхат.-- Львів, 1999. Ч.2-- 
С. 17--19. 

З Блажейовський Д. Історичний шематизм перемиської єпархії з включенням апос- 

тольської адміністрації Лемківщини (1828- -1939).--- Львів, 1995.-- С. 731. 
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ного теоретика. І. Китпріян, готуючи до друку укладений ним ,Учебник 
тпочатковит відомостей музики 1 стіву", збійснив переклад музичної 
термінології і радиться з А. Вахняниним стосовно його точности. Цей 
переклад був чи не першою спробою взагалі подати музичну терміноло- 
гію українською мовою, а тому не позбавлений деяких хиб. Зокрема, 
І. Кипріян тлумачить термінологію не загальновживаною літератур- 
ною мовою того часу, а вводить в обіг іноді малозгрозумілі слова діалект- 
ного вжитку (форшлаг -- ,забдраска", бемоль -- ,обнижник" і т. ін.), 
намагається також подібним чином витлумачити здавна вкорінені у 
музичній практиці терміни -- ,кальки? (пауза -- ,мовчанка", такто- 
ва риска -- ,межилінія", фермата -- ,буга" та ін.). 

Процес праці над перекладом музичної термінологій українською 
мовою, а також над виданням ,Учебника..." висвітлмоє другий з поданих 
листів -- від 6 серпня 1884 р. Його автограф зберігся у фонді І. Франка 
відділу рукописів та текстології Інституту літератури ім. Т. Шев- 
ченка. У каталогах відбілу рукописів та довідковиг виданнях! лист, 
помилково фіксується як адресований Іванові Франку. Але у листи І. Ки- 
тріян згадує І. Франка як сторонню особу (, поспитаїте в тім взгляді 
також т. Франка...") -- тож І. Франко не може бути його адресатом. 
Як вказує лист, А. Важнянин не відповів на прохання І. Кипріяна і не 
допоміг йому з коректурою термінології. Учебник..." з'явився друком у 
1885 р. з авторською присвятою А. Вахнянину, і лист певною мірою мо- 
тивує таку присвяту. У коротенькій рецензії, опублікованій у газеті 
зДіло"?, А. Ваанянин серед заслуг праці зазначає те, що Іван Китріян 
зпершлий, відважився зложитми номенклятуру музичну". 

Третій, лист, Ї. Китріяна, датований 5 лютого 1888 р., стосується 
роботи І. Китріяна над укладанням церковних співаників для народних 
шкіл. Працюючи над їх упорядкуванням, він звернувся за порадою до 
А.Ватнянина. У листі дивує намір І. Кипріяна навіть зректися ав- 
торського права на пророблену колосальну працю на користь А. Важня- 
нина в ім'я того, щоб ,марка" останнього засвідчила професійний рівень 
робот. ,Я далекий, від того,-- пише Ї. Кипріян,-- щоб свою працю тпе- 
рехвалятл, а навіть боюся 1 прирівняти з Вашою працею. Ваша праця 
не до порівнаня мусить бути знаменита. Мені ходить о тоє, щоби 
стіванию (єсли вже має бути який) був повний. Тому будьте так добрі 
ї доповніть Ваш ,співаник моєю працею. Я радо відступаю Вам свою 
працю, бо мені на гадці тілько добро для народа". Однак А. Вахнянин з 
такої пропозиції не скористав: 1889 р. він видав власний ,Стпіваник для 
шкіл середніх", укладення якого спеціальним ,Відписом" від 11 червня 
1888 р. доручила йому Крайова Шкільна Рада?. 

Наступний, лист від 6 лютого 1891 р. зберігся серед архіву 4. Вах- 
нянина. Як вказують звернення і зміст, листа, адресатом, його є Русь- 
кий Виборчий комітет. Лист. розкриває один з недосліджених моментів 
взаємин між І. Кипріяном та А. Вахняниним, показуючи, як тиід час ви- 
борів 1891 р. до віденського парламенту І. Кипріян організував підтрим- 


З Путівник по фондах відділу рукописів Інституту літератури-- К., 1999.-- С. 452. 

З Діло.-- 1885.-- Ч. 16. 

б Автограф ,Відпису" польською мовою зберігається у: Дентральний державний істо- 
ричний архів України у Львові (далі -- ЦДІА України у Львові), ф. 818, оп. 1, спр. 27, арк.65. 











Іван Кипріян. 


Тернопіль, 17 червня 1919 р. 
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ку кандидатури А. Важнянина на тосла. Але відомо, що того року 
А. Важнянин не став послом. 

Автограф останнього листа (чи, точніше, затиски) ласкаво надав 
для публікації Мирон Кипріян. Встановити, про розповсюдження якої 
книжечки йдеться, наразі не вдалося. 

Деякі з пропонованих листів (Мо 1, 3) уже публікувалися! і тут 
передруковуються з метою повного охоплення відомого нині епістоля- 
рію І. Кипріяна. Решта листів публікуються вперше. Тексти подаємо 
без скорочень Ї змін, дотримуючись оригінальної лексики автора. Всі 
підкреслення в текстах листів -- авторські. Слова, які не вдалося від- 
читати, замінені позначкою |нрзб). Редакторські втручання у тексти. 
листів мінімальні. Розшифрування скорочень подаємо в тексті у квад- 
ратних дужках. Правопис музичних термінів та їх значення звірено з 
виданням: , Тегтіпотит, тизісає іпдаех зерієт, Ппдціз тедасіця" АКкадетіаі 
Ккіадо Видарезі (Ватептєйет; Каззеїі; Вазеї; Тоитв; Допдот, 1978). 

Вважаємо приємним обов'язком висловити тодяку науковому тра- 
чівникові Інституту літератури ім. Т. Шевченка Аллі Дибі та Миро- 
нові Кипріяну за допомогу у пошуку та відчитанні автографів листів. 


Яким ГОРАК 


ДОДАТОК 


М 1 


До Анатоля Вахнянина 
Добромиль, 20/3 1884 Гр. 


Не від нині ношуся з гадкою заслати до Вас велику просьбу, та якось 
годі було єї Вам об'явити. Скрайня хвиля приперла мене. Я відложив 
-велику мені вроджену стидливість і ось пишу. Просьба моя обертаєся 
коло музикальних справ. На першім місци коло ,Учебника"!, Сей учебник 
показував я Високоповажаному ще в семнищі, будучи на третім року; в 
1883 р. загадав єго печатю видати, однак вельми боявся і боюся, чи не 
уложив я єго зле. А ту потреба якого учебника музики вічно лізе мені в 
очі і не дає супокою --- заєдно шепче: видавай тай видавай! Нині остаточ- 
но рішився дати єго вже печатати, але ж обава за єго стійність кладе мені 
перепони з дня на день. Бажав-бим, щоб єго хто переглянув і свої уваги 
поробив. Таким чином, бодай в части зменьшиться моя обава. Но хто ж 


5 Горак Я. Листи Івана Кипріяна та Порфирія Бажанського до Анатоля Вахнянина // 
Мивіса Саїсіапа.-- Львів, 2001.-- Т. МІ-- С. 185--195. 
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єго добре перегляне? Сам Високоповажаний відмовлять моїй просьбі, так 
подвоїться моя обава. Найважнійшою річою до критики була б терміноло- 
гія. З неї можу дещо наперед подати |нрзб.| іменно: 

Моїе -- нота 

Хобепіпіепвувівт -- нотоноска (?) 

.Дулізсрепгаці -- межилінія 

Морепіїпіе -- добавочниця 

ЯЗспіз5еї -- ключ 

Міойлєсійзве! -- ключ скрипковий 

Ває5-5сПійєвеї -- ключ басовий 

Мегвеїдипазгеїспеп -- переносники 

ЕгЬбіипозгеїреп -- підвишник 

Егпіедтівцпвогеїдею -- обнижник 

М'іаеггиїипвзгеїнеп -- відказник (звільняч) 

Хопдацег -- протяжность (тона) 

Сейипе дег поїеп -- стійність ноти 

РипКі еіпег поїе -- точка продовжниця 

Віпаеттеіспеп -- каблук 

Такі - - такт 

Рац5е -- павза, мовчанка 

Тетро -- темпо (міра часу) 

Гегтпаїе -- дуга 

ЗупКоре -- синкопа, пересічка 

Заре -- ступень. Первиця, вториця, третиця, четвертиця, п'ятниця, 
семиця, осьмиця, дев'ятниця, десятниця 

Іпіегуа! -- проміжка 

Топіеїйег -- ступенниця 

Топеезсіієсб -- наклоненя 

Мегліегипе -- прикраси музикальні 

Могєсбіає -- задраска (7) від задраснути 

Дорреїзсріає -- двураска (двуразка?) 

Ттгійег -- треля 

ІГеваїо (Іеваїиго) -- зв'язно (зв'язність, зв'язник) 

Зассаїо -- уривочно (уривочність) 

Агревєїо -- переломно (переломність, переломник) 

Міедегройпввспесреп -- повторник 

Ргеїкіає -- тройзвін 

Могбай -- придержка 

Могацвпарте -- випередка 

ОгкеїрипКкі -- органний пункт 

Риїсьвапезпоїеп -- перехідниці 

СопБопапа -- любозвучність (любозвучний) 

ГДізвопаюпа -- дразливість (дразливий) 

Уогрегеїйцпя -- підготовка 

АчПазипя -- розбірка? 

Надіюся, що мій лист найде прихильність у Високоповажаного, а бо- 
дай не діткне єго така відповідь, якою наділив мене свого часу зарозумі- 
лий В. Матюк, пишучи, що ,ледо хто уміє рукою махати, та троха ноти 
читати, зараз береся співом занимати!" 
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Тепер працюю над співанничком церковним для молодежи шкільної". 
Гадаю його злагодити на подобіє ,бріехупісяк-а біедіеск-ого" тіо) єЇсть| 
співи набожні і молитвенник укупі. В тім згляді удав-ємся до деяких 
людей, щоб набожні пісні рушили, або й цілком нові складали. Я сим спі- 
ванничком (виходит-мися) опораю до кінця сего року. 

А співанничка світських пісень для шкіл не здалобся? Страх, як наші 
школи пообсипали співанниками польськими, то Зіедїесік-ого, то Чубско- 
го, то інших! Мені аж стидно, коли який учитель поспитає мене за русь- 
ким співанником. Бійтеся Бога! Може Високоповажаний мають на мисли, 
що так просив-бим і мене приняти до боку, а ні! -- то буду просити о лас- 
каву поміч. Я і в том взгляді не дармую. От Вам кілька пісеньок з мого 
збірничка до перегляду". 

Я разом з о|тцем| Підляшецким?, П проповідником) рускої катедри в 
Перем(ишлі), намовили-сьмо властителя печаті ціана| Ріопікетуіся-а (в 
Перем(/ишлії), щоб спровадив черенки нотні. На сю ціль дали-сьмо єму 
гроші, за що він зобов'язався нам печатати по приступних цінах. 

Глубоке поважанє. 


Ізан Кипріян 
гріеко-к(атолицький)| сотрудник пароха 
в Добромили. 
При нагоді буду просити Високоповажаного подати експедиції часо- 
писи »Діло" від мене запитаня, чому то 1 мені не прислали рритани о чи- 
тальнях" і,Питаня о братствах церковних". 


Іван| К(ипріяні. 


ЦДІА України у Львові, ф. 818, от. 1, спр. 34, арк. 42--43. Автограф, чорне чор- 
нило. На другому аркуші з правого краю сторінки вище середини натис зверху 
вниз: ,Іосифа Ватнянина? (дружина А. Васнянина). Опубая.: Горак Я. Листи 
Івана Кипріяна та Порфирія Бажанського до Анатоля Вахнянина // Мизіса 
Сайсіата.- Львів, 2001.- Т. У1.- С. 187--189. 


М 2 


. До невстановленого адресата 
Шум'ям, дня 6/8 1884 |р.І 


Поважаний Пане! 


Не від нині ношуся із мислею видати який-такий учебник: музики. 
Перед роком оголосив я навіть в ,Ділі" свій замір і просив о передплату, 
однак печатаньє учебника сего стягнув-єм до сеї пори в тій ціли, щоб хто 
попередніший від мене порвався до сего діла, а я зо своїм пішов-бим 
назад, До сеї пори ніхто щось подібного не вчинив, тому я свій замисл 
осущаю, щоб хоч в части залатати діру на поли нашої музики. Дотепер 
печатаєся вже четвертий лист мого учебника. 
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Не в одній річи, особливо зглядом руської термінології музичної, уда- 
вав я ії до фахових наших людей, між іншими і до пана Вахнянина. Деякі 
з тих, по більшій части не музикальні удостоїли мене своєю відповідію; 
пан Вахнянин -- ані словечка, себ-то я занизький для єго високого талан- 
ту музичного. Най так буде. Я хиба си нагадав при сім, що з великої хма- 
ри малий дощ, або ніякий. Тепер ще на остаток удамся до'Вас о пораду, 
а їменно, чи не найшело-бися у Вас якого вираження на німецьке 
Уогеспіав, Дорреїзсііає, або Стицрейіо, Тгег? Я на Уогзсріає уковав ви- 
раженьє ,задраска" з глагола, уживаного в жовківськім і сокальським (по- 
віті) ,драскути" т(о) єїсть| щось легенько зачепити; що дуже, після моєї 
гадки, надобиться до музики на вираз уог5сбіає, позаяк сей вираз озна- 
чає голосом легенько зачепити побічний тон. рорреїзсііає заступаю вира- 
зом ,двуразка", дорреїуогаспіає -- ,двойна задраска", а Тгійег -- ,тре- 
ля". Чехи на уог5сріав мають вираз ,родгахКка", на Дорреїмогясріає -- 
ргодгагка дгоіїїа, дорреїзсріав (Єгиребїо) -- дгоігахКа, ігійег -- ігуіек. 
Будьте так добрі і поспитайтеся в тім вагляді також піана| Франка і 
удостойте мене ласкавою відповідею. 

Поважанє. 


Їван Кипріян, завідатор капеланський. 
Шум'яч, п(іошта| Турка. 


Інститут літератури ім. Т. Г. Шевченка НАН України, від. рукописів, ф. 3 
(1. Я. Франко), Мо 1603, арк. 66. Автограф, чорне чорнило. 


Хе З 


До Анатоля Ваднянича 


ЩШум'яч, дня 5 лютого 1888 (р. 


Високоповажаний Пане Професорі 


З часописі ,Діло" довідався я, що Ви уложили ,Співаник церковний 
для шкіл народних", котрий обнімає самі співи літургічні (число 11) і 
кілька пісень набожних на більші свята в році". Честь Вам і слава за Ваш 
труд! 

Ся оповістка в ,Ділі" спонукала мене до Вас написати пару слів. Я 
уложив также подібний ,Співаник набожний" для молодежи шкільної, 
апробований вже нашою консисторією в Перемишлі в дні 16 жовтня 1885 
року ч/исло| 3187, а що не міг я Його печатати, то для браку накладника, 
за яким я надармо глядів. Тілько мій співаник єсть много обширніший, бо 
обнімає співи церковні (в два голоси: сопран і альт, деякі в три - - контр- 
альт) із всіх богослуженій церковних, іменно: 

А. З Вечерні 

а) Блажен муж 
б) Самогласні, 8 гласів 
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в) Світе тихий 
г) а) Прокімени дневни 
б) Прокімени постні 
д) Нині отпущаєщи 
Б. Із повечерниці великої 
С нами Бог... (два напіви) 
В. а) З утрені 
1) Тропарі (8) 
2) ПШолієлей 
3) На ріках вавілонських 
4) Ангельський собор 
5) Піснь Пріесвятої) Богородиці ,Величить душа моя Господа" 
6) Славословіє велике 
б) З утренні в Свіяту| Неділю пасхи 
1) Христос воскресе 
2) Канон пасці (ГІнраб.) два Ангел вопіяше) 
3) Плотію уснув 
4) Три: Христос воскресе 
Г. З Літургії 
І, Співи перед літургією (4): 
а) Благослови душе моя Господа 
б) Вси язици восплещите | 
в) Вийди, Ієрею 
г) Дарю небесний (в три голоси). 
П. Слава Єдинородний: всіх три 
ПІ. Піснь трисвята 
а) Святий Боже: всіх три 
б) Єлици. 
в) Кресту Твоєму: всіх два 
ТУ. Аллілуйя: всіх чотири, одно в три голоси 
У. Піснь херувимска, всіх 9 
МІ. Піснь серафимска (Свят) - - всіх три 
МП. Тебе поєм -- три 
УШІ, Достойно -- честнійшую (4) 
ІХ. Отче наш (6) 
Х. Хваліте (2) 
ХІ, Да ісполнятся (4) 
ХП. Буди ім'я Господнє (3) 
ХПІ. Співи по св|ятій| Літургії (5): 
а) Непроходимая врата 
б) Архангельський глас 
в) Что тя наречем 
" т) Под Твою милость 
д) Надежда и предсидательство (в три годіосиї) Бортнянського 
Д. Пісні благальні 
а) О спасительная жертва 
б) Святий Боже (суплікація) 
"в) Спаси люди твоя Господи 
Є. Акафіст на 7 напівов співати 
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Ж. Многая літа 

З. Гимн австрійський 

Дотіль єсть Ї часть мого ,Співаника набожного", Друга часть обнімає 
зпісні набожні", зачавши від коляд. Розумієся, коляди очищені народною 
бесідою, а прочі пісні мають бути новоуложені до того запрошеними 
людьми. Матеріял до ПП части збираю. 

Я далекий від того, щоби свою працю перехваляти, а навіть боюся і 
прирівняти з Вашою працею. Ваша праця не до порівнаня мусить бути 
знаменита. Мені ходить о тоє, щоби співаник (єсли вже має бути який) був 
довний. Тому будьте так добрі і доповніть Ваш , Співаник" моєю працею". 
Я радо Вам відступаю свою працю, бо мені на гадці тілько добро для на- 
рода. 

Я хотів тими часами післати свій ,Співаник" Товариству , Просвіта" 
даром, щоби они випечатали і чистий дохід призначили на , Дім Просві- 
ти" з салею театральною. 

Працюю і над ,Співаником" з пісоньками світскими!?, Позбирав мате- 
ріалу до 200 кавалків, а ще позапрошував людей до укладованя пісеньок. 
Випуск 1 мого співаника вже готов. Зачинаєся пісоньками о трьох тонах 
(мотив брав до них з пісень колисальних) аж до 6 тонів. Вправді маємо 
нСпіваник" о(тця) Матюка!, однак скажу правду, що він з педагогічного 
взгляду єсть схиблений. То біда у нас, що нема критики, а рецензенти 
звичайно хвалять, а тим цікодять ділу, бо автор не може пізнати хиб. 

Се суть мої мислі, які воскликала звістка про Ваші ,Співаник". Єсли 
отже зволите мою пропозицію приняти, то прошу ласкаво відповідь, а я 
служу. 

Достодовжне поважаня Їван Кипріїян| 
в Шум'ячи, почтой Турка, коло Карова 


ЦДІА України у Львові, ф. 818, оп. 1, спр. 32, арк. 44--45. Автограф, чорне чор- 
нило. Опубл. Горак Я. Листи Івана Кипріяна та Порфирія Бажанського до 
Анатоля Вахнянина // Мизіса Саїїсіата.-- Львів, 2001.-- Т. УЇ.- С. 189--191. 


М» 4 


ІДо Руського Виборчого Комітету! 
Немирів, 6/2 1891 |р.) 


Світлий Комітете! 


Відповідно до поручення Світлого Комітета відніс я зараз до В/исоко|- 
піоважаних) оо. Ївана Гавришкевича!? і прочих отців виражених в тім 
порученю, а дня 4 лютого був-єм в Раві, однак не видів-ємся з о|тцем| 
Гавришкевичем, іно з о|тцем) Віктором Мазикевичом!?, до котрого пару 
днів тому назад писав-єм взглядом виборів. 

О(тець) Вік(тор) Мазикевич говорив мені, що споминав оітцю| І. Гав- 
ришкевичу о виборах і представляв, щоби о|тець| І. Гавришкевич зложив 
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ширший комітет виборчий на Равськім повіті. ОЇтець| 1. Гавришкевич від- 
повів о|тцю| Вікітору| Мазикевичови досить стереотипно, що ,они став- 
лять кандидатуру Василя Ковальського"Ї". Додав дальше: ,були у мене 
священики і ми врадили голосовати за Васильом Ковальським; більше 
нічо не роблю". Оітець| В. Мазикевич освідчив, що він у Ї. Гавришкевича 
не був і не знає, чи були які священики у о|тця| І. Гавришкевича. Видко, 
що тут ,Русска Рада" для о|тця| Ї. Гавришкевича має власть! 

Я думаю, що пан Н. Вахнянин має за собою цілу Сокальщину, а в Рав- 
щині і Жовківщині може вибореся по половині виборців. Най-но тілько 
пан Н. Вахнянин потрудиться представитися народови на зборах предви- 
борчих, виголосить бесіду кандидатску, а не одно можна буде зробити". 

Я скликую людей з судового повіта Немирівського на день 12 н(ового| 
сітилю| лютого до Немирова, чи б пан Н. Вахнянин на сей день не зволив 
приїхати до Немирова; переїздка така по повіті може мати вплив, тим 
більший, що Василя Ковальського ніхто не бачив, а знає єго тілько, що за 
него голосовав. 

Доконьче і то зараз зволить Комітет віднестися до В|исоко|п(оважа- 
ного| о(тця| Віктора Мазикевича, пароха в Денисках почта Угнів, і проси- 
ти чи поручити, щоби він занявся виборами особливо в судовім повіті 
угнівськім і в Равськім, поки о(тець) Ї. Гавришкевич мандаторським спо- 
собом хоче все трактовати. Ї пан Н. Вахнянин зволить ласкаво листовно 
віднестися до о|тця| Віктора Мазикевича, прецінь, прецінь В(їктор| МЩа- 
зикевичі| єсть колега пана Н. Вахн|янина|. 

В разі, єсли і о(тець) В. Мазикевич не схоче взяти справи виборчої в 
свої руки, то я скликую до Рави людей Равщини і то здається на 13 лю- 
того. й 
Дня 5 лютого, будучи в Раві, загостив я до пана старости, і довідався 
дещо о ситуації. Пан староста повів мені, що немає ще ніяких сказівок 
взглядом нових виборів, заявив дальше, що був би за кандидатурою пана 
Нат(аля| Вахнянина. Сказав дальше, що стара партія ставить кандидату- 
ру Василя Ковальського. Я 

В Раві довідав-ємся, що тут заміряє ще кандидовати тутешній нотар 
Курилович, о котрім говорять, що він Русин, але його руськість досить 
мало знана. 

Вкінци прошу мені найскорше дещо написати о тім, як стоять справи 
о кандидатурі пана Нат(/аля| Вахнянина. 

Доручене письмо прошу передати ,Ділу" до оголошеня. 

Завтра їду в Равщину перевідоватися о виборах, і чей би ся дало зло- 
жити на судовий Равскій повіт який комітет. 


6/2 Поважаня. 
Їван Кипріян 
парох. 


ЦДІА України у Львові, ф. 818, оп. 1, спр. 32, арк. 46-47. Автограф, чорне чор- 
нило. оло о 
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Ме 5 


До Івана Косоноцького!? 


Іорієнтовно 1893 р. 


Слава! НКсусу! ХІристу/). 
Ваша Всечесность! 


Покликуючись на порученє Високо) Пріеподобної|) Єп(ископської) 
Консисторії в Перемишлі з 15/5 1893 ч(исло) 3311 (Вісник, УПІ) осмілюю- 
ся переслати Вашій Церкві ту книжочку з умильною просьбою о ласкаву 
покупку як в ціні 2 зр. 30 кр. на дохід церкви в Немирові. 


З поважанєм 
І. Кипріян 
парох 


Особистий архів Мирона Китріяна, Автограф, синє чорнило. 


ПРИМІТКИ 


1. Йдеться про ,Учебник початкових відомостей музики і співу", який вийшов друком 
1885 р. у друкарні С. Піонткевича у Перемишлі. 


2. З цього великого термінологічного переліку подаємо значення німецьких термінів, по- 
рівнюючи їх з перекладами 1. Кипріяна. Нотоноска -- нотний стан (термін цей пишеться ні- 
мецькою Моіеп ша 1іпіеп зузіеа). Підвишник -- знак підвищення (дієз), понижник -- знак 
пониження (бемоль). Точка продовжниця (тепер уживається термін рипкіїгівп -- додавати 
крапку біля ноти) -- крапка біля ноти, що продовжує Її тривалість удвічі. Первиця, втори- 
ця іт. д-- це, очевидно, назви інтервалів. Проміжка -- інтервал, ступенниця -- гама, зву- 
коряд, Прикраси музикальні --- мелізми, задраска -- форшлаг, повторник -- знак повтору, 
тройзвін -- тризвук, придержка -- затримання (вид неакордових звуків), випередка -- пе- 
реднімання (російське ,предьем"), двураска -- групето. 


3. Звідки наводиться цитата В. Матюка -- встановити не вдалося. Щоб об'єктивніше ви- 
світлити суть непорозуміння між І. Кипріяном та В. Матюком, наводимо уривок листа В. Ма- 
тюка до О. Партицького, автограф якого зберігається у ЛНБ НАН України ім. В. Стефани- 
ка, від. рукописів, ф. 154 (Омелян Партицький), спр. 54, арк. 1-2. Лист в автографі недато- 
ваний, проте з подій, про які йдеться, і з огляду листів І, Кипріяна можемо датувати його 
1884--1885 рр. ,Обов'язком почитую собі уважним,-- пише В. Матюк у цьому листі,-- зро- 
бити попередженє Редакції , Зорі", аби уникала великих славословій для теоретичного гер- 
мафродита музикального о. Кипріяна, так як се діло єсть нічим іншим як перетлумаченьєм 
німецького подобного діла. Окромне, дороге, бо німецьке таке саме мож за 20 кріон| получи- 
ти, а вирази як лад, наклоненіє, мовчанка і т. п. тілько збаламутять початкуючого. Вирази 
як скаля, павзи, ноти і вся вирази музичнії прийняв цілий світ музикальний, а ми не можем 
також от сего отклонитись і починати розвій музики теоретичной новаціями непотребними і 
єго тим спиняти. Всюди появилися такії пуристи, однак раз пріяте-до нині утримуєся. Над- 
то виданьє сего діла єсть получене з малим шкандалом. Бо о. Кипріян, зібравши трохи пе- 
редплатників, взяв на випечатаньє сего діда фонд зложений крилошанами львівськими на 
закупно молитвословів руських для дівчат за Сяном від бувшого катехита о. Підляшецкого 
під тим условієм, що чистий дохід призначений буде на побільшення сего фонду -- се гро- 
ші, взяті враз з 9 до року, будуть зложені і до сих пор недодержав слова, Новий катехита 
єсть тепер в колізії, бо ані фонду, ані проценту. Як не виразив (|нрзб.| о, Кипріян сего, що 
чистий дохід призначив на побільшення сего важного фонду і єще зачув-єм хоче з доходу 
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видавати співаник для шкіл. , Діло? сильно в тім разі скомпроментувалось, а чесний той, хто 
тую блягу до відомости подав. Уважаю, що би так поважну газету ,Зорю" подібне не стрі- 
ло. Заявляю при сей способности глубоке почитаньє. Ваш Віктор Матюк". 


4. Що це за збірник, чи був виданий і як називався -- невідомо. 


5. Ноти пісень разом з листом не збереглися. 

6. Підляшецький (за іншими джерелами, Подляшецький) Іван (1859--1928) -- свяще- 
ник, висвячений 1886 р. у 1886--1887 рр. працював асистентом в Орове на Дрогобиччині, в 
1887--1889 рр.- адміністратором на тому ж місці, а від 1889 р. до кінця життя був парохом 
у Кобилянці-Волоській на Яворівщині. 

7. Співаник церковний для шкіл народних" А. Вахнянина опублікований 1888 р. За- 
мітку про його появу в газеті , Діло" віднайти не вдалося, зате відомі замітки про його опу- 
блікування у львівських журналах ,Батьківщина" (1888-- Ме 5) та ,ШІкольна часопись" 
(1889--- Ме 7). б - 

8. Збірник І. Кипріяна ,Співи набожні для ужитку молодежи на сопран і альт" був 
опублікований ще 1882 р. у Перемишлі у двох випусках: до першого увійшло дев'ять тво- 
рів, до другого -- вісім. 

9. Праця І. Кипріяна до праці А. Вахнянина долучена не була. 

10. Про існування такого співаника не відомо. 


11. Йдеться про ,Руський співаник для шкіл середніх", уложений В. Матюком, який 
надрукований у Лейпцигу в 1885--1886 рр. з доповненням під заголовком ,Малий катехиз 
музики", У газеті , Діло" (1886--- Мо 49) А. Вахнянин опублікував рецензію на це видання. 


19. Гавринпікевич Іван (1827--1907) -- священик, висвячений 1852 р. Протягом 1852-- 
1855 рр. працював асистентом, 1855--1856 рр.- адміністратором, 1855--1907 рр-- парохом 
у Кам'янці-Лісовій Рава-Руського повіту. Крім того, упродовж 1869--1873 рр. був адмініст- 
ратором Потелицького деканату, а від 1873 до 1907 р.--- деканом того ж деканату (див. Бла- 


жейовський Д. Історичний шематизм..-- С, 692). 

. 18, Мазикевич Віктор (1840--1910) -- священик, висвячений 1866 р. Брав діяльну 
участь у підтримці кандидатури А. Вахнянина на виборах послом до парламенту. Серед 
архіву А. Вахнянина зберігся лист В. Мазикевича до А. Вахнянина (ЦДІА України у Льво- 
ві, ф. 818, оп. 1, спр. 32, арк. 90) у виборчих справах. Протягом 1867--1869 рр. був адмініст- 
ратором у Линсько-Белзецю, від 1869 до 1873 р-- знову ж адміністратором у Тенетисках 
Рава-Руського повіту, а відтак від 1873 до 1910 р-- у Денисках (див.: Блажейовський Д. 
Історичний шематизм..--- С, 766). 

14. Ковальський Василь (1826--1911) - громадський діяч, суддя у Переминілі, згодом 
посол до сейму і парламенту, радник Найвищого Суду. у Відні, публіцист, перший перекла- 
дач , Вісника державних законів", - 4 

15. У 1891 р. кандидатуру А. Вахнянина висували до парламенту по округу ЗЖКовква-- 
Сокаль-- Рава та на виборах, що відбулися 2 березня 1891 р., його кандидатуру було прова- 
лено (див. Батьківщина.-- Львів, 1891.-- Ч. Т). " " 

16. Адресат листа поданий за вказівкою Мирона Кипріяна. Це Їван Косоноцький 
(1869 -- рік смерти невідомий) -- священик, приятель Івана Кипріяна. Висвячений 1894 р., 
протягом 1894--1899 рр. працював асистентом у Радимно Ярославського повіту, потім -- у 
Заліській Волі того ж повіту (1899--1919), з 1919 р-- у Никловичах та Мостиськах, а з 
1920 р-- декан Судововишнянського деканату (див: Блажейовський Д. Історичний шема- 
тизм..-- С. 709). | 
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Ще в 1953 р. в Нью-Йорку провідний організатор нашого музичного 
життя висловив думку: , Коли пригадаємо з історії української музики, 
скільки наших сил і творів марно пропадало в морі різнит займанащин 
наших земель (головно московської), коли усвідомимо, скільки таланови- 
тих працівників в ділянці української культури, а в цьому і музичної, 
знищив большевицький режим,- коли нагадаємо, як безкомпромісово 
таралізував наш музичний розвиток на західньо-українських землях 
польський режим, тоді стане нам ясним і самозрозумілим, що всі укра- 
їнські музичні творці, які тепер живуть, і всі музичні твори, що збе- 
реглися до сьогоднішнього дня, є чимось в роді безцінного скарбу. Його 
треба кожному з нас добре знати, його справжню вартість треба впов- 
на усвідоматтии, її берегти і шанувати. Нашим завданням є це все довес- 
тл до свідомоста української молоді, на якої плечах будуть колись тя- 
зжітм, сьогоднішні наші обов'язки супроти власної культури". 

Ця думка мого батька, піаніста ї педагога Романа Савицького, нині 
актуальна вже в контексті приходу нового століття, його окремих 
вимог та нових можливостей. У цьому огляді простежимо композитор- 
ський професіоналізм -- одну з безателяційних умов сучасности -- його 
творчу енергію, виявлену поза самим українством. 

Зрозуміло, що в окремих складних питаннях престижу, слави чи 
популяризації творчости вирішальне слово мали виконавці, нотодруки, 
звукозатиси, масові засоби інформації і, врешті, література чужими 
мовами. Чим більше поширення цієї композиторської мови, тим більше 
можна говорити тро її проникнення у головну течію світової музики. 

Міжнародне визнання здобув ще київський композитор-теоретик 
Микола, Ділецький (ХУП ст.), зокрема, своєю працею , Граматика музи- 
кальна", яка витримала кілька видань. Рівнем викладу робота М. Ді- 
лецького вплинула не лише на музичну освіту Росії, а й на подібні під- 
ручники ХИПІ ст. інших країн європейського Сходу. 

Виразні музичні впливи України на Росію ХУП--ХУПІ ст. згодом 
обгрунтовували у своїх працях музикознавці Б. Кудрик, З. Лисько та 
сучасні знавці М. Антонович, Л. Корній. Ця тема не нова, але донедавна 
небажана в самій Україні. Та про такі впливи писали навіть російські 
автори в англомовних виданнях. Це Павло Мілюков, а нещодавно Іван 
Ярофєєв у впливовій ,Т Пе Меш Епсусіораєдіа Втйаттіса" (досі найповніше 
у виданні 1998 р.), англійський історик музики Альфред Сван та інші. 
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За численними матеріалами різними мовами, включно з новими ро- 
сійськими джерелами, величезний вплив на хорову музику Росії ХІХ ст. 
мав композитор-диригент Дмитро Бортнянський. Цей майстер полі- 
фонії (багатоголосся) довів форму духовного хорового концерту до 
стрімких висот. Англійський музиколог Джоффрі Норріс писав у ,Слов- 
нику Нового Грова" (Лондон, 1980) про Д. Бортнянського як українсько- 
го композитора. Великий музикант, втішався пошачою й почестями від 
уряду імперії, ба навіть правом популяризувати або й забороняти (це- 
нзурувати) нові твори. Як мистецький керівник Придворної катели у 
Петербурзі Д. Бортнянський зміцнив її хористами з України і допро- 
вадив ансамбль до такої віртуозности, що 20 років після його смерти 
катела та її солісти -- українські баси -- приводили до ,найбільшого ен- 
тузіазму" великих композиторів Ф. Ліста, Р. Шумана та Г. Берліоза 
(див: Стоше С. А. Гісііспату ої Мизіс апа МизізПетп.- Їютдотп, 1955.-- 
Уоі. 7.-- Р. 336--331). 

Згаданий французький композитор Гектор Берліоз сам араножував 
горові твори Д. Бортнянського для своїа потреб. Він був настільки вра- 
жений, за його словами, ,ерупуванням вокальних напластувань у творах 
Д. Бортнянського", що присвятив йому окремі статті у часотисї 
»РДебаїз" від 19 жовтня 1850 р. та у виданні ,боітее8". Побожні співи 
Д.Бортнянського знажодимо у співаниках протестантських церков, а 
його ім'я з усіх українських композиторів найбільш поширене у світо- 
вих енциклопебіял музики. (Після, Д. Бортнянського найчастіше в довід- 
никас Заходу подибуємо М. Лисенка, Ф. Якименка, В. Барвінського.) З 
відомої ,трійці" -- Березовський--Ведель--Бортнянський лише остан 
ній мав нормальне життя й кар'єру, з огляду на політичний клімат, 
тм часів. 

Після трьох велетнів настав відчутний спад у композиції, проте 
ХІХ ст. почало відбудову ,великої руїни" -- України. Українсько-амери- 
канський композитор ї музикознавець Р. Прибатжевич уважав тісню 
з»Закувала та сива зозуля" П. Ніщинського найкращою хоральною кар- 
тліною того століття. Твір навіть вийшов друком в англомовній тере- 
робці під заголовком ,Соззак Сай" (1939) за допомогою американського 
арачжувальника карпато-українського походження П. Ольжовського у 
нью-йоркській фірмі Карла Фішера (Реїет /. У йпоицзКу більш відомий, як 
збатько? американської версії , Щедрика" М. Леонтовича). 

М. Лисенко як засновник національної музичної школи завершував 
ХІХ ст. у патріотичному дусі, але й на професійних засадах. Його клло- 
чове значення для української музики можна б трирівняти бо ролей, 
композиторів М. Глинки у Росії, Б. Сметани в Чехії, Е.-Г. Гріга у Нор- 
вегії. І щойно з національних коренів, зміцнених та сформованих М. Ли- 
сенком, виросли його учні, імена яких стали всесвітньо відомими,-- 
М. Леонтович, О. Кошиць та їнші (бив. дослідження Р: Савицького 
зМукбоїа. Ілузетко тп, У/езієтт, Зоитсез", тобто ,Микола Лисенко в джере- 
лах Заходує, видане у Кренфорді видавництвом , Ключі"). Важко пере- 
оцінити міжнародні успіхи кател О. Кошиця (1919--1926). Зтніційоване 
урядом С. Петлюри турне представило Заходові вибрані народні тісні 
в обробці М. Лисенка, М. Леонтовича, К. Стеценка, В. Ступницького, О. 
Кошиця, із сильним резонансом у столичних музичних колах та сот- 
нями захопленит рецензій (див. щоденник О. Кошиця тід заголовком ,З 
піснею через світ" / За ред. М. Головащенка.-- К., 1998.-- 326 с.). | 
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Такі успіхи уможливив Захід. В Україні 1930-х років самобутнє 
мистецтво майже не мало шансів. При офіційних прокламаціях тро 
зПовноцінну" українську музику за російськими зразками шлях до мис- 
тецької незалежности був закритий. 

Проте й натерекір керівним гаслам про конечність російського тро- 
воду деякі наші композитори-педагоги демонстрували тротилежне, 
навчаючи молодих росіян, які згодом ставали зірками на небосаилі сві- 
тової музики. Згадаймо, що першим учителем С. Рахманінова був 
українець Олександр Рубець (1837--1913), а Федір Якименко (1876--1945) 
першим навчав Ігоря Стравінського. Київський композитор-педагог 
Володимир Пухжальський (1848--1933) виховав віртуозів-піаністів 
О. Брайловського та Володимира Горовиця, який відчував свою належ- 
ність до України, бо народився у Києві і навіть мав згодом у своїй 
резиденції в Нью-Йорку картину пензля Івана Труша. Зірки-скриталі 
Д. Ойстрах, Н. Мільштайн теж формувалися в Україні заходами шко- 
ли П. Столярського. 

У лисенківську добу професіоналізм, виразно національний фокус 
спадщини М. Лисенка стали дороговказом для О. Кошиця, М. Леонтови- 
ча, Л. Ревуцького. Ця ідейно-творча ,заангажованістьб нового поколін- 
ня вибужнула енергією молодого ХХ ст. на Батьківщині, що й заважило 
на тодішній ,українізації" та вивело тих самих творців музики на 
міжнародний рівень. Кошицеві обробки українських народних пісень 
так подобались Америці, що вийлили у 1930-х роках в англомовних те- 
реробках загальним тиражем 1 мільйон примірників у відомій фірмі 
»зВітмарк 1 син" (Нью-Йорк). 

А хоровий стиль М. Леонтовича, його вокальна інструментація" 
вражали, як загалом публіку, так і найвибагливішит критиків Заходу. У 
120-річчя народин композитора канадська радіомережа ,СВСЄ транс- 
лювала одногодинну програму найкращих записів його музики. Передача 
відбулась 17 грудня 1997 р. з участію диригента Володимира Климкова 
як коментатора англійською мовою, і на публічну вимогу її повторено 
роком пізніше. 

Інструментальній творчості Левка Ревуцького притаманна. звуч- 
ність, ефективність окремих регістрів, якими композитор майстерно 
орудував. Його блискучі абстрактні прелюдії для фортепіано пропагу- 
вали чільні піаністи від Тараса Микиші до Марії Крушельницької, яка і 
здійснила стереозатис усіх творів Л. Ревуцького для цього інструмен- 
та. З-поміж його оркестрових полотен вибіляється Симфонія ч. 2, 
сповнена національного колориту, у стилі неоромантуки та імпресіо- 
нізму. Цей обин з найкращих зразків українського симфонізму викону- 
вали у 1953 р. Детройтський оркестр (найвідоміший у Північній Аме- 
риці), ад також оркестр Сакраменто, столиці Каліфорнії. Записи цієї 
симфонії звучали на радіостанціях Нью-Йорка, Філадельфії та ін. 

Нагадаємо, однак, що Л. Ревуцький, як і Б. Лятошинський, був зму- 
шений переробляти, тобто спрощувати, власні оркестрові партиту- 
ри, щоб ,наблизитми їх до має" і тим самим віддалити самих компози- 
торів від Заходу, який уважався, ідеологічно шкідливим. для радянської 
дійсностми. Це мусило бути для них, як 1 для інших тодішніх сміливців, 
за висловом О. Довженка, , справжньою психологічною травмою. 
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У контрасті до Л. Ревуцького, який (трансформував давню тісню у 
мистецькі форми ХХ ст., творив інший композитор-тіаніст, високого 
класу -- Віктор Косенко. Він обстоював неокласичні позиції численни- 
ми інструментальними формати, у яких плекав абстрактну твор- 
чість майже без народних інтонацій. Його фортепіанні опуси регуляр- 
но видавались без втручань влади та звучали у виконанні найкращих 
піаністів, у тому числі нашої сучасниці Юліани Осінчук (Аляска). Після 
недавнього її виступу у Вашингтоні критик назвав В. Косенка ,най- 
більшим відкриттям від часів Скрябіна" -- комтозиторач-новатора 
початку ХХ ст. В. Косенко мав також значні успіхи як тіаніст. За 
реляціями композитора В. Грудина, В. Косенка змусили гастролюватли 
тло Сибіру в холодних залах. Там він важко застубився, довго боровся з 
недугою і помер у молодому віці. 

Киянин Левко Колодуб плекає інструментальну музику з тонким 
відчуттям окремиж регістрів та форм. У тому він дещо нагадує Л. Ре- 
вуцького, хоч сучасна симфонічна мова Л. Колодуба має подекуди ,бар- 
токівський" присмак угорського модерніста. Його оркестрова музика 
звучить на фестиваляє Чикаго, й передавало радіо ,Нью- "Йорк Таймс" 
разом із ,Класичним тріо" натаненного В. Косенка. 

Хоч постромантичні музичні течії позначились на ранній творчос- 
ті галичан Антона Рудницького, Миколи Колесси, Зиновія Лиська 1 особ- 
ливо Стефанії Туркевич-Лукіянович, щойно Борис Лятошинський у 
Києві став Засновником модерної української музики за масштабом 
творчости і рішучим переходом на атоналізм ( серіялізм) та експресіо- 
нізм. -- напрям, який замінив делікатний імпресіонізм, із відповідником 
у світовому мистецтві. Не відкидаючи. національне, Б. Лятошинський у 
численних творах піднявся на інтернаціональний рівень. З 1995 р. у 
міжнародних фірмає звукозатису вшйлило тонад десять компаютних 
дисків із основними симфонічними творами цього музиканта-новатора 
тід диригуванням т. Кухаря, В. Балея, Є. Мравінського 1 зі супроводом 
високих оцінок критиків, які відкрили нового й енергійного оркестран- 
та. Б. Лятошинський прийшов до слави ще на давніших , бовгограючих" 
платівкат радянської , Мелодії", проте його далекосяжні втливи чна на- 
ступні покоління наявні в його учнях, які самі по собі вистутили далеко 
за межі України. На початках кар'єри вони мали й вільніші руки до 
праці, ніож на батьківщині... 

Такі імена, як Валентин Сильвестров чи Леонід Грабовський (Нью- 
Йорк), відомі з концертних програм та аубіозатисів багатьох країн. У 
середичі 1960-х років обидва вони разом із В. Годзяцьким почали сміли- 
во експериментувати, пробувати нові методи нотного запису та іншу 
інструментальну техніку. Ця ,київська група" витримувала бої у 
Спілці композиторів, обстоюючи свої погляди та право творити. Зг0- 
дом ними зацікавились такі впливові критики, як Гарольд Шонберг із 
зНью- «Йорк Таймс", прийшли визнання, нагороди, зокрема відзначення 
Фундації Кузевицького для В. Сильвестрова. Загальна музична думка на 
Заході ставила їхні твори на рівень видатних модерністів Польщі, 
Німеччини -- так само як їхній учитель Б. Лятошинський, мав визнане 
ня, подібне до слави К. Шимановського чи Б. Мартіну в їдніх країнах. 
Отже, Б..Лятошинський та його школа будували мости у світову музи- 
ку -- цю роботу розпочав Д. Бортнянський двома століттями раніше. 
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Міжнародного рівня сягнула творча сутність державницько-мону- 
ментального Станіслава Людкевича та витонченого лірика Василя Бар- 
вінського. Обидва формувались на Заході. Як у спадщині М. Лисенка, так 
?у С. Людкевича відчувається ідеальне злипутя програмної музики зі 
словом Т. Шевченка. Зате музичний аристократ, В. Барвінський передає 
глибокий національний зміст, вишуканими інструментальними форма- 
ми Заходу. Особливого поширення у наш час набула музика Мирослава 
Скорика. Його фінезійність у класичних чи легких жанраж звучить від 
часів співпраці композитора з режисером Є. Параджановим у створенні 
фільму ,Тіні забутих тредків". Такі ровесники М. Скорика, як Леся 
Дичко та Іван Карабиць, творять оригінальні синтези традиційного з 
модерним. 

Широко відомі імена двох давніших композиторів промовляли в 
Україні та в Центральній Європі не так музикою, як їх науковою біяль- 
ністю. Етномузикознавець Філарет, Колесса (учень композитора-мону- 
менталіста А. Брукнера), учасник міжнародних конгресів та конферен- 
цій, автор переломних праць про природу української народної музики, 
втішався пошаною спеціалістів-фольклористів Євроти, включно із угор- 
ським дослідником та композитором Б. Бартоком. Цій впливовій 
постаті ХХ ст. Ф. Колесса постачав рідкісні збірники народної пісні, 
які й позначились на науковій діяльності Б. Бартока. 

Знову ж українсько-австрійський композитор і музикознавець Євсе- 
вій Манбдичевський діяв постійно у Відні. Там він викладав у Музичній 
академії та консерваторії. З його класу вийшли видатні диригенти 
Карл Бем, Джордж Зел і Карл Прогазка. Є. Мандичевський уклав перший 
каталог симфоній Й. Гайдна і впорядкував та видав зібрані твори 
Й.С. Баха, Й. Гайдна, Ф. Шуберта і Й. Брамса, який був його близьким 
приятелем. Упродовж своєї кар'єри Є. Манбичевський отримав чимало 
нагород та почестей за науково-видавничу діяльність. 

Від композиторів діаспори було б природно сподіватись продуктив- 
них зв'язків із музичними колами Європи чи Америки, Та з перспекти- 
ви десятиліть дійсність показала, що такі контакти й вхід у головну 
музичну течію західних країн не відбуваються автоматично, а це 
страва великої наполегливости, праці, таланту й щастя. Ніде правби 
діти, українська діаспора не мала таких особистостей, як Б. Лято- 
шинський, В. Барвінський, Є. Станкович. Сама ,еміграційна бійсність" 
дуже утруднювала успіхи у таких великих формат, як опера, балет, 
симфонія, концерт, з оркестром, адже величезні кошти на їх втілення 
неможливо покрити, з приватного сектора. 

Та це не означає, що не біяли самобутні композитори, які міцно 
вросли у місцевий грунт, свого поселення. Диригент Мирослав Антоно- 
вич (Голландія) та Андрій Гнатишин (Австрія), кількаразово відзначені 
урядами цих країн, спромоглися на значналй внесок у європейську музич- 
ну скарбницю. , Візантійський хор" М. Антоновича, увесь сформований 
із голландців, Катела бандуристів імечі Т. Шевченка ознайомили Європу 
та Америку з репертуаром, у який увійшла творчість мистецьких 
керівників тм ансамблів. ,Українську сюїту" А. Гнатишина викону- 
вали симфонічний оркестр Відня та аргентинський оркестр у Буенос- 
Айресі. 





КОМПОЗИТОРСЬКА СПАДІДИНА РОМАНА САВИЦЬКОГО НА ПОЧАТКУ ХХІ СТОЛІТТЯ 431 


У Франції виявили себе оригінальні музикотворці -- комтозитор 
камерної салонної музики Федір Якименко (брат, Якова Степового) та 
багатогранний Мар'ян Кузан. Обидва добре відомі з французьких кон- 
цертів, радіопрограм та телевізійних програм з Парижа. 

Канадські музичні кола зазнали на собі впливу творчости Юрія 
Фіяли, світогляд якого сформувався також у Західній Євроті. Автор 
численних (понад 200) творів симфонічного, камерного титу, інши 
інструментальних форм, Ю. Фіяла траловав і для канадської радіо- 
станції Сі-Бі-Сі. У Торонто працюють Зеновій Лавришин та Василь 
Сидоренко, піаніст і диригенти з канадською освітою. 3. Лавришин -- 
засновник Українсько-канадського оперного Товариства, автор симфо- 
нічних творів та музики для театру й кінофільмів; відзначений за свій 
внесок у фільм ,Жнива розпачу", що був знятий у 1985 р. В. Сидоренко 
пише 1 для хору, і сольні пісні, працює у камерному жанрі та в ділянці 
дитячої оперети, виявлялочи своєрідні власні риси сучасної гармоніки. 
Він також проявив себе як музикознавець, співпрацюючи з англомовнот 
зЕпсусіоредїа о) Сктаїте". Композитор 1 піаніст Любомир Мельник шли- 
роковідомий із виступів у Канаді та Євроті. Він уважається творцем 
зпостійної" музики безперервного звучання, тро яку читає лекції та 
робить затиси для фірм багатьох країн. Його симфонічні, камерні та 
фортепіанні твори натисані ї на українські теми (, Портрет, Петлю- 
риб та інлці). : 

З 1940-х років в американських видавництва часто публікувались 
музичні твори, різних натрямів та стилів Антона. Рудницького, Рома- 
на Придаткевича, Володимира Грудина, Івана Вовка (відомого тід прізви»- 
щем Лазсоге) та інши. 

Оркестрові партитури. згаданого Р. Придаткевича. брали до вико- 
нання, відомі американські диригенти -- Говард Генсен, Фреберик Фен- 
нелл та світоч Леопольд Стоковський. Останній представив Симфонію 
ч. 1 Р. Проидатжевича тід заголовком. зУкраїнське визволення", а Ф. Фен- 
нелл диригував Симфонією ч. 4 тд назвою »Мазета". 

Сучасник Р. Придаткевича, довголітній керівник музичного життя. 
Нью-Йорка Павло Печеніга-Услицький, родом. із Харківщини, працював 
композитором, диригентом на радіостанції ,Нешенел. Бродкестінг Ко" 
(МВС). Про його талант, часто тисалми газетли Нью-Йорка. У порівнянні 
з Р. Придаткевичем чи А. Рудницьким неоромантик П. Углицький 
більш консервативний, але його зручно оркестровані епічні полотна не 
раз засвідчували козацький героїзм у Карнегі-Голл. Нью-Йоркська Мет- 
рополітен-Отпера збиралась виставити »Відьму" П. Углицького на ко- 
зацьку тему, але здійснити цей задум. перешкодила війна. м 

Споріднений з П. Углицьким не лише походженням, але й тематич- 
но-стилістичним тереконанням симфоніст Микола Фоменко з Нью- 
Йорка -- неоромантик, творчість якого позначена. своєрідним україн- 
ським імпресіонізмом. Його авторська платівка, створена тід керівниц- 
твом Оксани Соколик, звучала чна канадському та американському 
радіо, а музиколог Аристид Вирста демонстрував її студентам Сор- 
бонського університету у Парижі у своїй серії лекцій про історію укра- 
їнської музики наприкінці 1960-х років. Низку монографічних концер- 
тів, присвячених творчості М. Фоменка, підготував диригент-музико- 
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знавець Юрій Оранський з Філадельфії, у якого зберігається, великий 
матеріал про життя цього компогитора-піаніста. 

Сучасний композитор та музикознавець Ігор Соневицький (Нью- 
Йорк, Гантер) успішно творить педагогічний репертуар і працює в 
більш репрезентованих жанрах включно з оперою та фортепіанним 
концертом. Композитор крокує з духом часу, але не пориває з минулим, 
демонструючи різнорідну творчу винахідливість. Його задушевна, релі- 
гійна музика чи солостіви на слова І. Франка мають сталих вижочавців 
на чолі з басом Павлом Плішкою, солістом Метрополітен-Опери. У спів- 
траці з дружиною Наталкою цей музиколог подарував нам у 1997 р. досі 
найбільш вичерпний ,Словник українськиг композиторів". Ця робота 
англійською мовою матиме переломне значення у розповсюдженні відо- 
мостей серед чужинців про велику і давню спадщину музикотворців 
України. 

Помірковано модерні Ярополю Ласовський з Огайо та Юрій Олійник 
з Каліфорнії замолоду приїхали сюди з України, але освіту й власне 
творче обличчя набули вже в Америці. Як педагоги-активісти, вони 
мають американську аудиторію завдяки високим школам. Я. Ласовсь- 
кий працює над оркестровими формами, солостівами, на, слова Б.-І. Ан- 
тонича, І. Калинця та виступає диригентом симфонічних концертів. 
Ю. Олійник відомий у кількох жанрах, зокрема, у розробці нової форми 
Концерту для бандури з оркестром (написав тури, які виконуються з 
участло американських оркестрів). Як композитор-піаніст і керівник 
американської спілки педагогів має чималі заслуги у популяризації укра- 
їнської музики серед неукраїнців. 

Після студій у Варшаві та в Колумбійському університеті у Нью- 
Йорку скристалмізувався талант Дарій Семеген, композитора елект- 
ронної музики та педагога у цій ділянці. Вона удостоїлась низки замов- 
лень, нагород, почестей, і тепер їй вважають найвидатнішим представ- 
ником. цього жанру, властивого добі електроніки і творчого звукозатису. 
Про Д. Семеген є чимало літератури англійською мовою. 

Багатогранна діяльність та міжнародні впливи Вірка Балея зумов- 
лені його довголітнім внеском як композитора, диригента, піаніста, му- 
зикознавця й музичного активіста. З 1960-х років він тісно співпрацює 
з авангардною ,жкиївською групою" композиторів (відомих на Заході під 
назвою , Нові українці"), сприяє її розвиткові й допомагає музикантам 
встановити зв'язки із Зажодом. Як диригент керує музичним життям 
Лас-Вегаса, Невади (виступи симфонічного оркестру тощо), де організу- 
вав численні прем'єри композиторів-ровесників. У літературі Заходу 
вони, як і сам В. Балеї, часто подані як українці. Творчість В. Балея як 
композитора-новатора та музикознавця постійно фігурує у поточній 
літературі, наприклад, у рецензіях професійних американських журна- 
лів ,Гатп/ате?, ,дтетісат Кесота Сиде". Знову ж ,ТВе Меш Сторе РДісііо- 
тату ої Орета" (1922) та їнші довідники містять докладні статті 
В. Балея про музику України. За особливі заслуги він кількаразово відзна- 
ченмії губернатором штату Невада та досі єдиний із музикантів діас- 
тори удостоївся Державної премії України імені Т. Шевченка. 

ХХ ст. дало особливий музичний шедевр, що його виконують амери- 
канські ансамблі набагато частіше, ніж інші зразки нашої трофе- 
сіональної музики. Це феномен українського та американського Різдва -- 
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Щедрик" М. Леонтовича, прадавній народний мотив ще з поганських 
часів, у якому ластувка сповіщає господареві про його добре щастя. Цей 
скупенький мотив малої терції тд руками Майстра хорового плетіння 
стрімко злітає на вершини світового вокального мистецтва. Перше 
виконання цієї мініатюри для мішаного хору ,а капела" відбулось у 
Києві 1916 р. під орубою 0. Кошиця. Під час турне Української рестуб- 
ліканської катели то Європі один французький хор, захопившись новим 
твором, вивчив та стівав , Щедрика" по-французьки. Завдяки О. Коши- 
цеві , Щедрик" прозвучав 1922 р. в Карнегі-Голл. (Нью-Йорк) та того ж 
року був увічнений на платівці американської компанії ,Брансвик". 

Справжнього, масового поширення твір набув у 1936 р., коли відома 
нью-йоркська фірма Карла Фішера опублікувала його в англомовному ва- 
ріанті під назвою ,Колядба дзвонів" (,Сатої о) пе Вейз"), зберігаючи при 
цьому оригінальну поліфонто М. Леонтовича. У першому та всі на- 
ступниг виданнях у фірмі К. Фішера відзначено український, різдвяний 
характер твору. Автором нового тексту був уже згадуваний видатний. 
американський диригент та педагог Петро Ольховський, який керував 
музичним. відділом публічних шкіл Нью-Йорка та деякий час пратював 
асистентом диригента А. Тосканіні. " 

Після першого виконання твору американським гімназійним хором 
тд керуванням П. Ольховського за нього взялись десятки професіональ- 
ниж хорів Америки, у тому числі ансамблі Роберта Шо, Роджера Вагне- 
ра, Артура Фідлера. Чим популярнішою ставала ця щедрівка, тим час- 
тіше з'являлись нові її обробки, переробки. Кожний чув у ній щось 
трохи інше й бажав прихилити гнучку мелодію якомога ближче до свого 
відчуття та розуміння. Виконували й записували ,Коляду дзвонів" 
симфонічні оркестри, наприклад, Філабельфійський під диригентурою 
Ю. Орманді, Нью-Йоркська філармонія (диригент Л. Бернштайн) та 
оркестри легкого жанру. Її виконували на телебаченні і на дисках попу- 
лярні вокалістич-зірки Джулія Ендрюс, Кенні Роджерс, Джанні Метис. 
Щедрівка жила у різних комбінаціях дзвоників, органів, вокально-їнст» 
рументальних ансамблів, електронних та комп'ютерних оформлень, 
включно з відомими ,Моод Масітіте"?, ,Маттпейїт, бгеаттойет". Різдвяний 
компакт-диск останньої фірми (1988) розійшовся тиражем 5 мільйонів. 
Були й телевізійні реклами на шампанське та на картки ,Голлмарк" -- 
усі вони у боргу перед М. Леонтовичем. 

У такій лавині комерціалізму траплялись дешеві або й гостробис- 
кусійні випуски. Але у цій музичній родючості є щось символічне, що 
перегукується з оршгіінальним народним текстом, бо ж ,ШЩедрик" у 
своєму вікодавньому тлані -- це гимн життю. Як свідчать підрахунки, 
від 1922 р. у прокаті було понад 250 звукозатисів (оригінал М. Леонто- 
вича та новіші оформлення). Друк першого варіанта П. Ольховського 
триває і його залюбки вивчають щораз нові хори американських та 
канадських шкіл. На швидких крилах малої ластівки наша тісня ле- 
тить у світ... 

Обсяг статті не дає можливости охопити чільних виконавців 
нашої музики, серед яких було чимало неукраїнських оркестрів, хорів, 
камерних ансамблів та солістів, а саме насвітлення композиторів може 
видатись дещо ідеалізованим: мовляв, салі лише устіхи. Та були музи- 
канти, життєвий шлях яких був важким, навіть трагічним. Унаслідок 
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кінцевого катаклізму війни (1944--1945) сильно потертів творчий доро- 
бок Б. Кудрика, Н. Нижанківського, З. Лиська. За нашим підрахунком, 
30 творів В. Барвінського (невидані рукописи) пропало у вогні, запалено- 
му більшовизмом. А три більш ласкавій долі скільки прекрасної музики 
могли створити сильні таланти М. Березовського, М. Леонтовича! 

А втім, устіжи, слава зазвичай зумовлені стороннім сприянням, тід- 
тримкою меценатів та спонсорів. В Америці такими були Український 
народний союз (з 1959 р. -- імтрези в Карнегі-Голл, турне кцівської 
катели ,Думка"), СУК ,Провибіння", корпорації ,Мазепа", ,Браво?, 
серія в Гражді (Гантерщина) під керівництвом Ї. Соневицького, серія 
з Музика в Інституті" (УТА під керівництвом М. Сука), почини мецена- 
та Мар'яна Коця в Америці та є Україні, а також з 1970-2 років Укра- 
їнська музична фундація (Нью-Джерсі). У Канаді діють Музичне това- 
риство Альберти (Едмонтон), а в Торонто -- Український музичний 
фестиваль під керівництвом М. Барабаш та ,Етсоге Ртодисіїотя" під 
керівництвом, ЛІ. Олексюка. 

. При всій щедрості ідейних чинників виразнішою, сильнішою була б 
звидимість" музикотворців за наявности рельєфних статей про них у 
музичних журналах Берліна, Парижа, Нью-Йорка, ширшим став би 
розголос про М. Леонтовича, В. Барвінського, М. Скорика й Лесю Дичко 
з монографій тро них чужими мовами. | 

Перефразовуючи цитату на початжу цієї статті, можна підсуму- 
вати, що провідні імена нашої музичної культури треба б якось довес- 
ти бо свідомости уряду України, на совісті якого тягарем будуть 
лежати, сьогоднішні змагання супротлі власної культури. Бо ж як пре- 
красно й символічно було б Україні повторити, відтворити тріумфаль- 
ну мистецьку подорож О. Кошиця, пославши знову ж у Європу репре- 
зентативну кателу з вільної столиці! 

Століття закінчило свій шлях. У ньому доля вже вдруге подарува- 
ла волю Україні. А історія дає нам ще один шанс утривалити незалеж- 
чне музичне мистецтво для нас і для світу на початку ХХІ ст. 


Роман САВИЦЬКИЙ (мол.) 


ГЕОРГІЙ КАЗАКОВ -- 
МАЕСТРО УКРАЇНСЬКОЇ ШКОЛИ ГРИ 
НА НАРОДНИХ ІНСТРУМЕНТАХ 


Кожна людина має свою долю 1 своє місце у суспільстві. І тільки 
тоді, коли не стає цієї ллобити, яка постійно була поруч, усвідомлюємо, 
як багато важила вона для нас. Ці рядки спогадів ми трисвячуємо 
90-річчю від народження корифея кафедри народних інструментів 
Львівської музичної академії імені М. Лисенка, засновника 1 першого 
викладача цієї кафедри, шанованого вчителя Георгія Казакова. 

Ім'я Георгія Казакова -- професора кафедри народних інструментів, 
чудового педагога, і домриста, ерудованого музиканта було добре знане 
широким музичним колам України протягом багатьох десятиліть. 
Щиро відданий своїй улюбленій справі, він не міг уявити собі життя без 
консерваторії. Особлива життєва позиція Г. Казакова, його творча, 
педагогічна діяльність свідчили тро велику любов до музики, у якій він 
бачив зміст, свого життя. Протягом багатьох років він своїм талан- 
том служив яскравим прикладом для становлення і розвитку творчої 
індивідуальности молобих музикантів. Прожив Г. Казаков довге і цікаве 
житя, з деякими штрихами якого, передусім професійними, прагнемо 
ознайомити молоде покоління музикантів, віддаючи тим самим данину 
шани його пам'яті. 

Георгій Казаков народився. 17 січня 1914 р. в Харкові у сім'ї службов- 
ців. Батьки юнака померли рано -- батько у 1925 р., мати у 1930-му. 
Перші навички гри на домрі одержав від Г. Михайличенка, доймриста 
Харківського ансамблю імені А. Андрєєва. У 1930 р. Г. Казаков закінчив 
семирічну школу і почав навчатися у ФЗУ при Харківському електро- 
механічному заводі. Одночасно він навчався у Харківській робітничій 
консерваторії в класі О. Мартинсена. Олександр Мартинсен (1898-- 
1942) був прекрасним організатором 1 великим ентузіастом народно- 
інструментального мистецтва, музикантом. Не маючи спеціальної 
музичної освіт, він, безумовно, був людиною талановитою ії відданою 
виконавству на народнис інструментах. Навчання у робітничій кон- 
серваторії Г. Казаков закінчив у 1933 р. Але ще з березня того ж року 
навчався у Харківському музично-драматичному інституті в класі 
домри у М. Дашкевича. Навчання поєднував з роботою, пронюючн, соліс- 
том-домристом Харківського обласного радіокомітету. 

На початку 30-х років (1932--1936) в Україні відбулася реорганіза- 
ція вищих навчальних закладів: На базі відділів Київського, Харківського 
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1 Одеського театрально-музичних інститутів у Києві були створені 
театральний інститут та консерваторія. У 1934 р. Г. Казаков був 
переведений до Києва, де продовжував навчання у консерваторії імені 
П. Чайковського в класі видатного педагога, професора М. Геліса" -- за- 
сновника кафедри народних інструментів у Київській консерваторії. У 
класі М. Геліса навчалися домристи, бандуристи, баяністи, гітарист, 
балалаєчники, мандоліністи. З львівських професорів, які закінчували 
Київську консерваторію і були учнями знаменитого педагога, окрім 
Г. Казакова, назвемо Михайла Обертюхіна -- професора, заслуженого 
діяча мистецтв, Тамару Поліщук -- заслужену артистку України, 
солістку Львівського оперного театру. 

Будучи студентом, Г. Казаков водночас працює солістом-домрис- 
том в Українському рабіокомітеті, викладачем у класі народних 
інструментів у музичній студії при дитячому будинку і керівником 
оркестру народних інструментів при Київському будинку культури 
залізничників. Тоді ж працює викладачем у класі народних інструмен- 
тів у Київському музичному училищі. 

У 1939 р. юнак з відзнакою зажінчує Київську консерваторію імені 
П.Чайковського і його як здібного, перспективного музиканта зали- 
шають працювати викладачем у музичному училищі. У жовтні 1939 р. 
в Москві на Першому Всесоюзному огляді-конкурсі виконавців на народ- 
них інструментах Г. Казаков був удостоєний Другої премії. Преса 1 
члени журі високо оцінили виступи молодих виконавців з Києва. Доско- 
чала фалова підготовка, висока виконавська культура, бездоганне воло- 
діння інструментом, а також складний, високохудожній репертуар -- 
усе це було характерним для гри артиста. Г. Казаков був визнаний 
майстром музичної мініатюри. Особливістю його гри була максималь- 
на внутрішня організованість, висока особиста дисципліна. Виконання 
вражало слухачів ясністю, відточеністю найдрібніших деталей. Гра 
була глибоко продуманою, зміст, твору викладався музикантом логічно, 
втевнено, вільно і спокійно. 

Подібна виконавська манера домриста в жодному разі не означала 
заміни емоційної, чутливої гри якимись випадковими, надуманими ефек- 
тами. Музична образність і виражальність були у нього результатом 
глибокого ї всесторонньо осмисленого виконання музики, продуктом її 
глибокого розуміння, усвідомлення. 

Невтомно ї самовіддано працював Г. Казаков над удосконаленням 
свого мистецтва. Багато часу трибіляв всесторонньому осмисленню 
мачери виконання, пошуку відповідного стилю, ретельному відпрацію- 
ванню найтонших деталей. Поряд з філігранною витонченістю, багат- 
ством динамічних відтінків і серйозністло трактування гра домриста 
відзначалась винятжовою тонкістю, глибоким натаненням, досконалим 
відчуттям, виконуваної музики. Така особливість гри музиканта. тро- 
явилась у проникливому виконанні творів Ф. Шопена (ноктюрнів, валь- 


У Геліс Марко Мойсейович (26. УТІ. 1903--10. ХУ. 1976) -- засновник першої в Україні 
кафедри народних інструментів у Київській консерваторії імені П, Чайковського, Клас М. Ге- 
ліса у консерваторії закінчили понад 140 студентів та 11 аспірантів. Серед його вихованців 
сім лауреатів міжнародних, 12 всесоюзних та 12 -- республіканських конкурсів, чотири на- 
родні артисти РРФСР, сім народних артистів України, чотири заслужені діячі мистецтв 
України, п'ять кандидатів мистептвознавства, 28 професорів і доцентів. 
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сів, мазурок, прелюдій). Їж інтерпретація виконавцем була вільна від 
сентиментальности, мала велику тритягальну силу. Так, яскраво 
втілювалась ця риса у виконанні дотристом. арії з оркестурової сюїти 
Й.С. Баха ре мажор, Гатдеїйо з концерту яТ. Бетовена, Романтичного 
концерту Б. Гобара. 

На конкурсі у Москві Г. Казаков грав з Вопдо" соль мажор в. А. Мо- 
царта-Ф. Крейслера, ,Гавот" з класичної симфонії С. Прокоф'єва у 
своїй транскритуії, ,Зозулю" Л.К. Дакена. ,Закінчене і разом з тим 
натаненне виконання ним, своєї програми,- згадував народний артист, 
України Микола Різоль,-- мало тобі великий, і цілком заслужений, устіх. 
Прекрасно пам'ятаю красивий білоколонний зал Бубинку стілок, в яко- 
ту грав Г. Казаков, буквально затамувавши тподиж слушачів і шквал 
овацій в нагороду. Його домра звучала ніби музична скринька, в якій 
можна було любуватлися кожним, окремим звуком, 

У червні 1941 р. Г. Казаков був мобілізований, до Червоної армії, а вже 
у серпні отримав поранення, внаслідок якодо його демобілізували з рядів 
армії. Через поганий стан, здоров'я не міг евакуюватись і залишився на 
окупованій території у Харкові. В січні 1942 р. переїжджає бо Києва, де 
працює викладачем консерваторії та солістом-домристом у концерт 
ному бюро. Після його реорганізації працює диригентом у театурі мінла- 
тюр. У вересні 1943 р. театр мініатюр переїжджає у задідні області 
України, а згодом у Чехо-Словаччину. У травні 1945 р. Червона армія 
визволила Чехо- Словаччину. Від травня 1945 р. Г. Казаков працює керів- 
ником мистецької музичної гри з обслуговування частин Червоної армії 
у Чехо-Словаччині. 

Після війни, згідно з розпорядженням заступника голови Раднарко- 
му УРСР, митець був натравлений на роботу до Львова. Післявоєнні 
роки для розвитку музичної культури західного регіону Україн, 
центром якого є Львів, були справді визначними. Географічне розташу- 
вання Львова як своєрідного міграційного центру між Заходом і Сходом 
сприяло тому, що тут утворився своєрідний інтернацуіональний. осере- 
док музикантів різноманітних. спеціальностей, національностей, тред- 
ставників різних шкіл ї традиції. Так, у Львові концентрувалась доволі 
численна група музикантів -- вихідців з різних регіонів та міст: Моск- 
ви, Санкт-Петербурга, Києва, Свердловська та інших. 

На педагогічній ниві тут трацювали тіаністи Михайло Лерматн, 
Олександр Ейдельман, Людмила Уманська, Лідія. Голембо, Самуїл Даймч, 
скрипалі Вадим Стеценко, Павло Макаренко, Костянтин, Михайлов, 
Олександр Вайсфельд, Олександр Єгоров, Григорій Дяченко, альтистка 
Ніна Вилневська, віолончелісти Євген Ппіцер, вокалісти Павло Карма- 
люк, Остат Дарчук, Петро Колбин, а також музикознавці Сергій Пав- 
люоченко, Всеволод р (старший), Арсеній Конетаренськом та 
багато інши. 

Звичайно, Львів має свої давні традиції, пов'язані з іменами таких 
видатних комтозиторів, піаністів та диригентів, як Василь Барвін- 
ський, Станіслав Людкевич, Микола Колесса, Адам Солтис, Тадеуш 


І Бендерский Л.Г. Киевская : цікола воспитания исполнителя і на знероднанх инотру- 
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Маєрськи, педагоги-їнструменталмісти Роман Криштальський, Юрій 
Кри, Петро Пшеничка, Йосит Москвичів та інші. 

Спираючись на ці грунтовні традиції, закладені корифеями музич- 
ного мистецтва західного регіону України, нові сили, які влились тісля 
війни, дали значний поштова розвиткові музичного мистецтва у Львові, 
зокрема виконавству, надижнули його новими ідеями. Закохані у власну 
професію, педагоги працювали зі своїми вихованцями з великим енту- 
зіазмом, створюючи атмосферу здорової конкуренції, запалюючи учнів 
духом відданости музиці. Вони прищеплювали їм погляд на обраний фах 
як на важку повсякденну працю. Значний внесок у справу вижовання 
молодих домристів зробив професор Г. Казаков. За час. роботи в консер- 
ваторії Г. Казаков бере участь у концертах, виступає на естраді як 
соліст-домрист і керівник ансамблю народних інструментів. Сольні 
концертуц виконавця відбувались регулярно один або й два рази упродовж 
навчального року. У концертах звучали твори Док. Тартіні, Ї.-Ф. Ген- 
деля, В. А. Моцарта, Л. Бетовена, Ф. Шопена, М. Лисенка, С. Прокоф'є- 
ва, Л. Ревуцького, С. Людкевича, М. Будашкіна, А. Катта, П. Глушкова, 
Н. Паганіні. Програми концертів свідчать про те, що всі твори, при- 
датні для виконання на домрі, були у репертуарі Г. Казакова. Для при- 
кладу, ось якою була програма концерту, що відбувся 6 жовтня 1958 р. 
у залі Львівської консерваторії імені М. Лисенка. 


Ї відділ: Моцарт В. А. Концерт ре мажор М» 4 
Глюк К.В.-Крейслер Ф. Мелодія 
Крейслер Ф. Сіціліана і рігодон в стилі Ф. Франкера 
Паганіні Н.--Крейслер Ф. Кампанелла 


П відділ: Прокоф'єв С. Монтеккі і Капулетті 
Хачатурян А. Вальс з музики до драми 
М. Лермонтова , Маскарад". Ноктюрн 
Ревуцький Л. Інтермецо 
Штогаренко А.--Клебанов Д. Пісня 
Косенко В. Гавот тв. 19, Мо 1 
Каплп Е. Естонський танець 
Мейтус Ю. Варіації на українську тему 
Домінчен К. Скерцо 


Слухачі і сьогодні згадують прекрасне виконання ,Зозулі" Л.К. Да- 
кена, Концерту мі мінор Ф. Мендельсона, Вальсу М» 7 Ф. Шопена та 
багатьох інших творів. 

- У січні 1949 р. Г. Казаков був безпідставно заарештований і засу- 
джений Військовим трибуналом на 25 років позбавлення волі, а 16 черв- 
ня 1956 р. на підставі Указу Президії Верховної Ради СРСР від 24 бере- 
зня 1956 р. звільнений, а згодом реабілітований. Пізніше, через багато 
років, Георгій, Казаков став членом Спілки політичних в'язнів України. 

Після звільнення з місць позбавлення, волі Г. Казаков був поновлений 
на посаді старшого викладача Львівської консерватогії імені М. Лисен- 
ка. Тоді відділ народних інструментів вжодив до складу оркестрової 
кафедри. Очолював їй професор Дмитро Лекгер -- скрипаль, який, пра- 
чюючи у Львівській консерваторії, виховав чималу плеяду видатних 
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музикантів-педагогів, які згодом трацювали й досі працюють у вузі: 
професори Олександра Деркач, Богбан Каськів, доценти Любов Чайков- 
ська, Юлія Онищенко, Ореста Когут, Наталія Паславська, Тетяна 
Шуп'яна, а також лауреати міжнародних конкурсів Богодар Которо- 
вич та Лідія Шутко. Д. Лекгер писав: ,Казаков Г. М. працює у Львів- 
ській консерваторії з 1 вересня 1956 року на посаді старшого викладача. 
відділу народних інструментів оркестрової кафедри, де веде спеціаль- 
най клас домри 1 клас камерного ансамблю. За пройдений час він пока- 
зав ряд цінних якостей як педагог, який веде спеціальний тредмет: 
достатньо високі 2удожні і технічні вимоги до студентів свого класу. 
Вміння пояснити студентам вивчаючий ними матеріал в зрозумілій 
для них формі, вміння заїнтересувати студентську аудиторію 1 т. д. 
Будучи сам достаттьо сильним виконавцем, він користується інстру- 
ментом. для демонстурації. студентам того чи іншого технічного або 
судожнього прийому. 

В роботі по класу камерного ансамблю він показав творчу ініціати- 
ву, наполегливість 1 акуратність"? 

Ще будучи студентом у Києві, Г. Казаков керував септетом домр, 
висока виконавська культура якого була широко відома. У септеті грали 
відомі домристи Якушин і Троїцький. Усі учасники ансамблю високо 
цінували музичну культуру свого керівника, його фундаментальну тео- 
ретичну підготовку, знання нотної літератури, вмічня робити цікаві 
аранжування, тонкий добір репертуару, який завжди 1з зажопленням 
сприймався слухачами. 

Ці риси, помножені на багатли досвід і грунтовні знання, поряд : з 
великою закоханістиюо у свій інструмент, і справу, якою займався, Г. Ка- 
заков-педагог з успіхом прищепловав своїм численним учням. Ей 

Багато років очолюючи студентський ансамбль народних інстру- 
ментів, Г. Казаков невтомно працював над збагаченням його репертуа- 
ру, робив інструментування та переклади для конкретного колективу. 
Дуже прискіпливо ставився до добору репертуару, старався, щоб в 
ансамблі постійно звучали нові оригінальні твори. Під. керівництвом. 
Г. Казакова школу ансамблевої гри пройшли близько 200 випускників. 

У 70--80-х роках у Київській консерваторії на базі ансамблю тад 
керівництвом Г. Казакова створювались концертні бригади зі студен- 
тів вузу. Упродовж литня вони виступали теред населенням у різних 
областях України. Не було такого куточка України, де б не побували 
студенти з концертами. Їх завжби приймали дуже радо. Савальні відгу- 
ки слухачів та фахівців, рецензії друкувались у пресі. Кожна концерт- 
на бригаба на гастролях вела. спеціальний зошит, у який записувались 
враження слухачів від концертів. 

Гра в ансамблі допомагала студентам слухати і відчувати партне- 
ра, уміти орієнтуватись у різних виконавських ситуаціяс. Упродовж 
багатьох років з ансамблем, Г. Казакова виступали народний артист, 
СРСР Павло Кармалюк, заслужені артистки України Ганна Дашак та 
Галина Гавриш, Наталія Слобода, заслужений трацівник культури 


Лариса Кривоцюк та їни. 


2 Архів ЛДМА імені М. Лисенка. Особова справа Г. М. Казакова. М» 7. Характеристика. 
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Протягом багаторічної роботи у консерваторії Г. Казаков виховав 
тонад 115 витускників. Викладав у консерваторії курс домри, гітари, 
баяна, балалайки, шимбалів, ансамблю, а також читав лекції з методи- 
ки. Серед його випускників є визначні діячі музичної культури, лауреа- 
ти різноманітних конкурсів, професори, доценти музичних вузів, за- 
відувачі кафедр, відомі виконавці, які працюють у багатьох закладах 
музичної культури України, Росії, Білорусі, Грузії, США, Канади, Ізраї- 
лю, Чехії, Німеччини. 

Серед них баяністи: завідувач кафедри Ніжинського педагогічного 
інституту М. Фатлюк, доцент Білоруської державної консерваторії 
Е. Арашкевич, кандидат,  мистецтвознавства, доцент, Львівської музич- 
ної академій імені М. Лисенка Віктор Козлов, доцент, завідувач кафедри 
оркестрового диригування Рівненського університету О. Степанов; 
цимбалісти: заслужений діяч мистецтв України, судожній керівник 
Рівненської філармонії С. Мельничук, заслужений діяч мистецтв Украї- 
ни, лауреат республіканського конкурсу (1977) Т. Баран, лауреат, рес- 
публіканського конкурсу молодих виконавців (1968), викладач Дрогобиць- 
кого музичного училища В. Петрованчук; гітаристи: заслужений ар- 
тист України, соліст Київської філармонії В. Петренко, викладач- 
методист, музичного училища при Московській державній консерваторії 
імені П. Чайковського Н. Лисунова, соліст, музичної редакції Московсько- 
го радіомовлення В. Арістов, соліст, Волгоградської обласної філармонії 
В. Флягін, старший викладач Львівської музичної академії імені М. Ли- 
сенка В. Сидоренко, викладач Тбіліської консерваторії Т. Берімеладзе; 
домристи: заслужений працівник культури України, завідувач кафедри 
Мінського педагогічного інституту О. Ніколаєв, старший викладач 
Львівської музичної академії імені М. Лисенка Л. Боднар; балалаєчники: 
лауреат, Першого республіканського конкурсу (1977) М. Костючок, лау- 
реат, Всесоюзного конкурсу виконавців на народних інструментах, ви- 
кладач Рівненського гуманітарного університету С. Рогашко, кандидат 
мистецтвознавства, доцент, Рівненського інституту культури М. Ли- 
сенко- Дністровський (нині покійний) та багато інших. 

Значний внесок домриста Г. Казакова у реконструкцію та тпо- 
літищення якости народних інструментів. Протягом багатьох років він 
співпрацював із Львівською музичною фабрикою » Грембіта", Мельнице- 
Подільською майстернею при музично-горовому товаристві, а також з 
майстрами Московської експериментальної фабрики. Г. Казаков підтри- 
мував творчі й дружні стосунки з майстром О. Ємельяновим. Сімейст- 
во чотириструнних домр роботи цього майстра було сконструйоване і 
вдосконалене за порадою і фаловими побажаннями Г. Казакова. З часу за- 
снування кафедри Г. Казаков відповідав за її інструментарій. Багато 
музичних закладів України хотіли б мати інструменти, удосконалені за 
його вимогою. 

| ТГ. Казаков уперше застосував для гри на домрах поліуретанові 
медіатори, які, як відомо, впевнено увійшли у практику домрового вико- 
навства. 

о Значне місце в біяльності музиканта займала проблема розширен- 
ня репертуару. З його ініціативи і за його сприяння з'явились твори 
для домри: ,Соната" В. Полевого (присвячена Г. Казакову), , Пісня і та- 
нець" Р. Сімовича, ,Пісня-поема? І. Вимера. Домрист. опрацював пере- 
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клади, обробки і транскрипції для домри, а також для оркестру та 
різних ансамблів. Г. Казаков комтпонував ії свої твори для домри, робив 
транскритції. Левко Ревуцький на нотному примірнику твору ,Коза- 
чок", транскрипцію для домри з фортепіано якого зробив Г. Казаков, 
натисав: » Автору від автора. Київ, 5 грудня 1965 р."" Переклади, транс- 
критції та власні твори використовуються у педагогічній та концерт 
ній практиці. Багато творів побачили світ, у видавництвах ., Музична 
Україна", ,Музька", ,Советский композитор" 

За багаторічну працю, великий особистий внесок у розвиток укра- 
їнської національної культури 1 тідготовку музичних кабрів Указом 
Президента України від 16 вересня 1993 р. Г. Казакову було присвоєно: 
звання , Заслужений діяч мистецтв України". 

Керівник секції народних інструментів методичної ради Львівсько- 
го управління культури Г. Казаков постійно виступав з доповідями на 
методичні теми для викладачів музичних училищ, шкіл Львова та 
Львівської области, надавав методичну допомогу викладачам музичних 
навчальних закладів багатьог областей України. 

Г. Казаков брав активну участь у музичному житті Львова та 
західних областей, України. Він консультував самодіяльні оркестри 
народних інструментів. Так, з 1958 р. Г. Казаков керував самодіяльним 
оркестром народних інструментів три Львівському будинку культури 
заводу , Електрон". Керованші ним народний оркестр за час свого їсну- 
вання, досяг високого дудожнього рівня. Колектив і сам керівник неодно- 
разово нагороджувалися на оглядах художньої самодіяльности, золоти- 
ми 1 срібними медалями, дипломами першого і другого ступенів, звання- 
ми лауреатів. 

При будинку культури працювала музична студія, випускники якої 
навчалися, в училадці, а далі в консерваторії. На базі оркестру народних 
інструментів туролодили, практику студенти консерваторії -- грали і 
диригували шим колективом. 

Не можна не згадати про те, що Г. Казаков протягом багатьохг 
років працював викладачем Львівського музичного училища, де під його 
керівництвом навчалися юні домристи, цимбалісти, гітаристи. Дуже 
своєрідно прогодили заняття з учнями училища. На початок занять 
приходили усі учні професора 1 займали окремі класи. А професор ходив 
з класу в клас, баючи завдання 1 перевіряючи його виконання. Так прохо- 
див процес навчання з одночасним виконанням домалнього завдання. Це 
було дуже корисно для учнів, бо вони вчилися великому мистецтву на- 
тполегливо працювати над собою. 

Г. Казаков від природи був дуже доброю людиною. Він по-батьків- 
ськи ставився до своїх учнів. Завжди в усьому допомагав їм, залагоджу- 
вав непорозуміння з іншими викладачами. Двері класу Г. Казакова 
постійно були відчинені для всіх: викладачів, випускників, студентів. 
Кожен тут, знаждодив для себе те, чого йому бракувало: пораду, розраду, 
міг скористатися багатою нотною і критичною музичною літерату- 
рою з власної бібліотеки професора. 

Обсяг статті не може охопити усієї багатогранної діяльности 
Г.Казакова, бо життя прожити -- не поле перейтли. А толе творчої 


ж м 2. : : 
Згаданий примірник твору зберігається в автора статті. 
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праці цієї непересічної людичи і митця було дуже велике і широке. У 
нього завжди було багато цікавих планів і задумів. Однак не усім їм 
судилося здійснитмсь. 15 листопада 1998 р. перестало битись серце 
талановитого музиканта, невтомного вчителя, засновника і тершого 
викладача кафедри народних інструментів Львівської музичної академії 
імені М. Лисенка. | 

» В особі Георгія Миколайовича,-- писав у листі до дружини Г. Каза- 
кова народний артист, України, професор М. Різоль,-- ,ми втратили 
видатну особистість: талант музиканта -- лауреата Всесоюзного 
конкурсу, досвідченого педагога -- професора, який виховав і дав путівку 
в життя багатьом учням, видатного суспільного біяча, удостоєного по- 
чесного звання заслуженого діяча мистецтв України. Відійшла прекрас- 
на людина, з якою завжди дотілося спілкуватись, розмовляти, слухати 
його, вчитися у нього"". Час лікує рани і прислушує біль важких втрат, 
але ми вже ніколи не скористаємось порадою великого Маєстро, не 
почуємо його голосу. 


Друковані праці Г. Казакова: 
оригінальні твори для домри, транскрипції, перекладання, обробки, 
інструментування для оркестру та ансамблю народних інструментів 


1. Сімович Р. Дві п'єси на українські теми: Пісня, Танець. Для домри і 
фортепіано-- К.: Советский композитор, 1961-- 16 с. 

2. Вимер І. Пісня -- поема для домри і фортепіано- К. Мистецтво, 
1963. 

3. Казаков Г. Позма на тему Злеши Н. Льмсенко, Для домрьї и фортепиа- 


но. Пьесь для четьрехструнной домрьг или мандолинь и 
фортепиано. Вьш. 2-- Москва: Советский композитор, 
1963.-- С. 3--10. 


4, Казаков Г. Пісні та п'єси для чотириструнної домри і фортепіано / 
Упорядкував і переклав Г. Казаков-- К. Мистецтво, 
1963-- С. 1--39. Зміст: М. Машкін. Верховина, мати моя; 
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Клиновського; М. Лисенко. Серенада Ор. 37, М» 3; М. Лисен- 
ко. Елегія. Ор. 41, М» 3. 


5. Лисенко М. Серенада. Ор. 37, Мо З // Пісні та п'єси для чотириструн- 
ної домри і фортепіано. - К. Музична Україна, 1963. 

6. Ревуцький Л. Козачок / Транскрипція для домри і фортепіано Г. Казако- 
ваг КК. Мистецтво, 1965.-- С. 1-8. 


7. Василенко С. КГавот з сюїти тв. 69, М» 1 // Дві п'єси для домри і форте- 
піано-- К.: Мистецтво, 1966.-- С. 1--5, 


8. Лисенко М. Скерцо, тв. 2, Мо 6 // Дві п'єси для домри і фортепіано. - 
- К.: Мистецтво, 1966.-- С. 6--11. 
9. Льксенко Н. Концертньй вальс / Обр. Г. Казакова // Концертньте пьесьт 


для четьтрехструнной домрьт или мандолинь в сопровож- 
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Я Тут помилково вказане інше ім'я. 
Ж 
Так само. 





ВИДАВНИЧА ДІЯЛЬНІСТЬ ЯРОСЛАВА ЯРОСЛАВЕНКА 
І НОТНЕ ВИДАВНИЦТВО ,ТОРБАН" 


Кінець ХІХ -- початок ХХ ст.-- важливий етат у розвитку україн- 
ської музики в Галичині. Адже на цей рубіж століть припадає піднесен- 
ня суспільно-культурного життя: виникнення численних товариств, 
хорових та театральних колективів, спеціальних музичних навчальних 
закладів; відбувається становлення виконавської школи, пожвавлюється 
концертне та театральне життя. Нарівні з активним культурно- 
освітнім розвитком виникає потреба у розповсюдженні нотного мате- 
ріалу, видання спеціальних посібників для музичних навчальних закладів 
тощо. 

Провідну роль в Україні у виданні музичної літератури вібігравали 
наддніпрянські нотовидавці Харкова, Києва, Полтави. Однак українська 
нотовидавнича страва у Галичині розвивалася досить повільно, на що 
вплинула низка сустільно-політичних та економічних причин. Зразки 
української музики видавали переважно іноземці. Власники багатьох 
книгарень Львова, зокрема, К. Піллер, К. Вільд, М. Яблонський та інші 
не тільки продавали музичні інструменти, книжки, але й самі час від 
часу друкували ноти. Як ,моду на ,українське" записами українських 
мелодій прикрашали обкладинки різноманітних календарів, журналів, 
часописів тощо. У другій половині ХІХ ст. з'являються (збірнажи. укра- 
їнського фольклору польських й українських дослідників! 

Вагому роль у популяризації та розповсюдженні української музи- 
ки, відігравали видавництва, організовані при українських товариствах. 
Одним з перших до видавничої справи спричинилося львівське культур- 
но-освітнє товариство ,Просвіта", найвпливовіше на засідноукраїн- 
ських земля. Його діяльність була багатофункціональною ї різногалу- 
зевою: читальні, хорові колективи, оркестри, школи, кооперативні 
крамниці тощо. На початку ХХ ст. значну роль у культурно-мистець- 
кому жититі українців відіграло музичне відділення, організоване при 
львівській філії , Просвіти", яке утримувало нотне видавництво. Спе- 
ціальними тематичними ,серіями" тут, видані твори А. Вахнянина, 
Б. Кудрика, С. Людкевича, В. Безкоровайного, Й. Кишакевича. 


Її Осадця О. Українська музика в репертуарі польських видавців ХІХ -- початку 
ХХ ст. // Мизіса Саїісіапа / Род гей. Геза2Кка Мазеру-- Влевабм, 1999.-- Т. ПІ. - 8.217-- 
224. 
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Одним з провідних музичних видавництв у Галичині, яке розпочало 
видання зразків українського фольклору та творів українських комто- 
зиторів, було видавництво ,Бібліотека музикальна", започатковане 
1885 р. у Львовій. Керівником накладні був К. Студинський, музичне 
редагування збійснював О. Нижанківський. За сім років автономного 
існування накладом ,Бібліотеки музикальної" вийшло 17 випусків, які 
вміщували різножанрові твори галицьких митців та кілька солостівів 
М. Лисенка. Через фінансові труднощі та. неспроможність утримува- 
ти таке видавництво 16 листопада 1892 р. на підставі даровизни орга- 
нізатори передали увесь наклад ,Бібліотеки музикальної" тід отіку 
хорового товариства. Львівський Боян". аю 

Діяльність , Бібліотеки музикальної Бояна" спрямовано на видання 
творів не тільки композиторів Галичини, а й, митців Наддніпрянської 
України К. Стеценка, Я. Степового, М. Леонтовича, М. Вериківського. 
Здебільшого ці нотодруки (близько 350 витусків) використовували, самі 
члени хорового колективу ,Боян", вони також збагачували репертуар 
інших виконавців. Вагомий внесок зробила накладня. у популяризацію на 
західних землях України творів М. Лисенка -- у видавництві надруко- 
вачо близько 30 творів композитора. Це переважно хорова музика -- 
оригінальні твори та обробки народних пісень. ой 

Твори галицьких митлів друкували також станіславівські музичні 
видавництва ,Лтра" ї накладня при »Станиславівському Боямі". 

1902 р. при Станіславівській філії , Бояна" Д. Січинський та Є. Яку- 
бовим заснували: нотне видавництво ,Станиславівський Боян". За пер- 
ший рік його існування вийшло 11 номерів музичних видань, які були в 
тої час популярними. Серед них дорові твори Д. Січинського, Й. Киша- 
кевича, вокальні -- О. Нижанківського, М. Лисенка, фортепіанні -- А. Ку- 
желя. В останньому, 22 випуску, вміщено 12 тісень І. Воробкевича на 
слова Т. Шевченка для чоловічого хору". і 

На початку ХХ ст. розгорнуло діяльність співацько-академічне то- 
вариство ,Бандурист", яке організували 1906 р. такі тровідні митці 
Галичини, як Є. Форостина, Б. Важнянин, А. Чайківський, Н. Тихонов- 
ський та їн. Наклади видавництва, організованого невдовзі при това- 
ристві, охоплювали лише хорову літературу, яку виконував колектив. 
Завдяки активній концертній діяльності. та різноманітному репер- 
туару галичани побачили друковані твори як українських, так 1 за- 
рубіжних композиторів, зокрема, В. Барвінського, С. Людкевича, Ф. Ко- 
лесси, М. Лисенка, К. Стеценка, Р. Вагнера, Ф. Ліста, О. Гречанінова 
та ін. і в 
Нарівні з іншими інституціями в Галичині нотну літературу 
видавали також Наукове товариство ім. Шевченка, »Зоря?; ,Сокіл", 
Львівський хор мужський та Музичне товариство ім. М.Лисенка. || 

Серед видавництв, організованих три музичних та громадських 
товариствалу вагому роль у популяризації ї збереженні нотних зразків. 


2 Черепанин М. Музична культура Галичини (друга половина ХІХ -- перша поло- 
вина ХХ століття)-- К., 1997--- С, 250-253. -. етобув ню і 
Е З Череланин М. Музичне видавництво , Станиславівський Боян" // Записки Науко- 
вого товариства ім. Шевченка (далі -- Записки НТШ), Праці Музикознавчої комісії- Львів,. 
1996.-- Т. ССХХХП -- С. 436--445. | ; ур. 5 

З Діло (Львів). - 1906.-- Ч. 30. 
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- 


відігравали триватні музичні, зокрема, ,Бібліотека музикальна" 
М.Копка в Перемишлі, ,Українська накладня" Якова Оренцитайна у 
Коломиї, ,Торбан" Я. Вінуковського (Я. Ярославенка) у Львові. 

1897 р. у Перемишлі створено музичну накладню ,Музикальна біб- 
ліотека", ініціатором і організатором якої був М. Котико. Діяльність 
видавнидтва спрямовано перевазісно на видання творів духовної музики. 
До 1902 р. накладом ,Музикальної бібліотеки вийшло шість витусків, 
які не тільки сприяли популяризації церковних творів, а й залучали бо 
духовної жорової музики дітей. Для урізноманітнення репертуару 
жорових колектпивів організатори вирішили розширити тематичне 
спрямування своїх видань 1 випустили низку світських творів: народні 
тасні , Гей, на горі та женці жнуть", , Пішли женці в поле жати", ,Я в 
чужині загибаю"??, 

Серед найбільших приватних видавництв, видання яких були попу- 
лярними, серед музикантів Галичини, була берлінська видавнича фірма 
»Українська накладня", засновник і власник якої - Яків Оренштайн. 
1919 р., через два роки після заснування, філію цього видавництва від- 
крито в Коломиї тід назвою ,Україна". У збірникат цього видавництва 
представлено широкий спектр творів композиторів-сучасників М. Ле- 
онтовича, О. Кошиця, Я. Степового, К. Стеценка?, 

На початку ХХ ст., а саме в лютому 1905 р., у Львові з інфціативи 
композитора-аматора, інженера Львівської залізниці Ярослава Вінуков- 
ського (Я. Ярославенка), з допомогою А. Вахнянина, Ф. Колесси та гро- 
мадськости створено видавництво ,Українська накладня" тід назвою 
зТорбан'" (згодом Музична накладня , Торбан")8, 

Ідея створення такого видавництва зародилася у Я. Вінцковського в 
студентські роки: ,Ще студентом Політетніки я задумав видавати 
музичні твори свої і чужі, але розповсюджувати їх було дуже важко??. 
Працюючи диригентом чоловічого хору Львівського спортивного това- 
риства, , Сокіл", для тиражування творів, які входили до репертуару 


5 Ділог-- 18902.-- Ч. 89. 
З Осадця ОЗ історії українського нотодрукування // Записки НТП. Праці Музико- 
знавчої комісії.- Т. ССХХХП.-- С. 426--4317. 
т Артистичний вістник (Львів)-- 1905.-- Ч. 7--8, 
Назва музичного видавництва походить від струнно-щипкового інструмента торбана, 
"різновиду басової лютні -- теорби. Наприкінці ХІХ -- на початку ХХ ст. назву цього інстру- 
мента широко використовували видавці, називаючи нотні збірники хорової і вокальної му- 
зики, хоча сам інструмент не застосовували в музичній практиці. 1870 р. у Львові, з ініціа- 
тиви на той час професора гімназії А. Вахнянина, створено музичне товариство »Теорбан", 
Як зазначали організатори у його Статуті (Центральний державний історичний архів Украї- 
ни у Львові (далі -- ПДІА України у Львові), ф. 818, оп. 1, спр. 26), метою , Георбана" було 
здоскокалеяня музики в загалі, а именно музики народної". При товаристві існував невели- 
кий хор, у складі якого були відібрані на конкурсній основі професіональні музики і навіть 
відомі львівські оперні вокалісти Ю. Закревський і О. Миштуга. Члени та учасники хору 
» Теорбана" повинні були влаштовувати: ,кокцерти й пописи публичні" та зпрогульки музич- 
ні по краю", щоб ,між молодіжю ширити любов до рідної пісні", Для уділовців товариства 
та всіх охочих здобути знання з інструментальної та вокальної музики, гармонії, контра- 
пункту та інших товариство утримувало музичну школу, серед викладачів якої був поль- 
ський композитор Ігнацій Францішек Гуневич. Але, як згадує А. Вахнянин: ,Тільки мате- 
ріяльних засобів у нас було дуже мало, а , Теорбан", що містив ся у моїй скромній хаті, мусів 
занепасти" (Артистичний вістник.-- 1905.-- Ч. 9---10). 
З Ярославенко Я. Про композитора Дениса Січинського / Перевидання Івана Ли- 
сенка // Музика.- 1997--- Мо 1. 
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цього колективу, літографічним способом надруковано невеликим тлира- 
жем збірник пісень для чоловічого хору , Наші звуки" за редакцією ком- 
позитора. Перший випуск містив п'ять хорових композицій: три мар- 
шові -- гасло , Поклик Соколів", , Марш Соколів", , Мій край -- мій рай" - 
і дві у дусі народних тісень: ,Загадка" та ,Закувала зозуленька". Після 
вдалої атробації цих творів виникла потреба у виході інших таких 
збірників. Тому згодом, у досить короткий термін, вийшли П, ПІ ї ГИ 
витуски за тією ж редакцією. 

Маючи чималий досвід, Я. Вінуковськиї згуртував довкола себе тлея- 

ду молодих талановитлих, але маловідомих композиторів, для видання 1 
популяризації їх творчої спадщини серед широкого кола любителів 
музики. 
Організатори Музичної накладні ,Торбан" зазначали: , Велика не- 
достача такого загального, а заразом дуже дешевого видавництва, яке 
поставило би нашу музичну літературу на належній висоті, даєсь від- 
чувати уже довший час, тому нема сумніву, що се нове видавництво 
приймуть всі прихильно, а тоді сповнить ,Торбан" свою трудну зада- 
чу та причиниться вельми до розвою української музижиє, дле через 
недостатню кількість коштів утілити свій задум їм було надзвичай- 
но складно. За перше півріччя вийшло тільки чотири нотні випуски, до 
яких увійшли твори: ,вітуск 1 -- Ярославенко Я.,Любощі" -- вальс на 
фортеп'ян; випуск 2 -- Ярославенко Я. Стіваник для народних шкіл; 
випуск 3 -- Лопатинський Я. ,Не жартуй" -- музика на фортеп'ян; 
випуск 4 -- Вербицький М. ,Ще не вмерла Україна" її, . | 

З року в рік вибавництво збільшувало кількість накладу. Вийшли 
твори Д. Січинського, О. Нижанківського, Я. Лопатинського, С. Людке- 
вича, М. Лисенка, К. Стеценка, Я. Степового, М. Леонтовича, комтози- 
цій галицьких митців, а також композиції Я. Ярославенка: дори, соло- 
співи. та фортетіанні п'єси -- жоча, за браком меценатської допомоги, 
вони тереважно видавалися власним коштом комтозиторів. За три 
десятиліття, існування накладом Музичної накладні ,Торбан" вийшло 
близько 160 витусків. 

1933 р. Музична накладня ,Торбан" дістала статус кооперативі з 
обмеженою відповідальністю. 1 березня того ж року ухвалено і затвер- 
джено Статут, у якому подано основні положення, діяльности, видав- 
ництва як ,фірми кооперативи". Засновники цієї організації, визна- 
чаючи мету біяльности, зазначали: ,Мета кооперативи є тідносити 
заробіток і господарство членів веденням спільних підприємств 1 тідно- 
сити культурний рівень своїх членів. Діяльність кооперативи обмеже- 
на тільки до своїх членів з виключенням яких небудь користий для осіб, 
що не є членом кооперативи" 12. 

Для досягнення цієї мети видавництво ,Торбан" зобов'язувалося 
видавати різні твори, а також музичні книжки, тідручники й журна- 
ли. Членом кооперативи міг бутли кожен повнолітній громадяни, який 
підтримував ідеї і прагнення видавництва та зробив перший внесок роз- 


19 Діло.- 1905.-- Ч. 62. : | 

и Артистичний вістникг-- 1905.- Ч. 7--8. . - б - 

18 Статут, протокол і листування про заснування видавництва яТорбан" // ЦПДІА Ук- 
раїни у Львові, ф. 775, оп. 1, спр. 1, арк. 5-9. й ; | 
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міром 10 злотих. Як зазначено у Статуті, органами утравління това- 
риства ,Торбан" були Управа кооперативи, Надзірна рада і Загальні 
збори. 

Першу Управу кооперативи очолювали директор -- інженер Ярослав 
Вінуковський та його заступник -- урядник Олександр Сопотницький, 
обрані Надзірною радою з членів товариства ,Торбан". На перших 
зборає Надзірну раду обрали терміном чна три роки, до її складу 
увійшли: голова -- Стефан Дмоховський, заступник голови -- урядник 
Лев Гумецький ї секретар -- артистичний маляр Едмунд Вальнер. За 
вимогою Ревізійного союзу українських кооператив, для ведення книго- 
водства Управа заангажувала Степана Жука. 

Статут, видавництва зареєстровано і затверджено в Окружному 
субі 22 вересня 1933 р., таким чином видавництво ,Торбан' перестало 
існувати як приватне видавниче підприємство і переорганізувалося у 
кооператив. 

Загальні збори Надзірна рада скликала раз у рік, не пізніше трьох 
місяців після закінчення ділового року. Про них повідомлялося за сім днів 
до призначеної дати. На Загальних зборах подавався звіт, кооперативи 
за діловий рік, який точинався і завершувався разом з календарним. 
Щороку Надзірна раба і Управа видавництва видавали Звідомлення, 
»Хроніку Музичної накладні ,Торбан" кооперативи з обмеженою відпо- 
відальністю", у яких підсумовувалися усі здобутки з діяльности коспе- 
ративи за кожний діловий рік. За період від 1933 до 1939 р. надрукова- 
но шість Звідомлань, які вповні розкрили всі сфери життя накладні, 

Для поширення своєї діяльности та залучення до співпраці якомога 
більше національно свідомих громадян з року в рік видавництво роз- 
товсюджувало спеціальні тематичні каталоги з переліком нововиданих 
музичних творів. До багатьох композицій було вміщено невеликі ано- 
тації і поради щодо виконання видрукуваних творів та подано адреси 
книгарень, у яких їх можна було придбати. 

Своєрідною рекламною акцією став випуск листівок, так званих 
летлочок, із закликом: ,Від хати -- до хати! З рук -- до рук! До Всіх Зем- 
ляхів, яким дорога українська тісня ї музика! Ї, які також мали тема- 
тичне спрямування: ,Летючка на свято Т. Шевченка?, , Що треба співа- 
ти на Просвітянських, Франківських і Кооперативних святах" та ін. 

Усю друковану продукцію (окрім нотних зразків) видавано на 
зижльостилі", придбаному для цього видавництвом, і розсилано без- 
коштовно на адреси різних біячів мистецтва, музичних товариств, 
хорів; усім членам ,Торбана" та передплатникам »зМузичних вістей". 

Широко розгорнулася мережа надання послуг поштою: у спеціаль- 
них марках Музичної накладні ,Торбан" зазначалося, що видавництво 
»видає та надсилає" !5 різні музичні твори. 

Однією зі сторінок діяльности Музичної накладні , Торбан" є ство- 
рення 1933 р. періодичного часопису , Музичні вісти, ,який давби мож- 


13 Хроніка. (Звідомлення) Музичної Накладні ,Торбан" кооперативи з обмеженою від- 
повідальністю у Львові - Львів, 1934--1938. 

4 Матеріали музичного видавництва , Торбан" 1906--1943 // Львівська наукова бібліо- 
тека ім. В. Стефаника НАН України (далі - ЛНБ НАН України), від. рукописів, ф. 146 
(Я. Ярославенко), 164/п, 8. 

15 ДІА України у Львові, ф. 688, оп. 1, спр. 199. 
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ність писаним, словом порозуміватися. з налили ума зиннн товарист- 
вами, школами, хорами і т. д. «Її 

Основною метою часопису було зтлекамня, та пошаирення. музичної 
культури серед усіх верств нашого народу"? Окреслюючи завдання, | 
редактори на черговому засіданні Надзірної ради зазначали: ,Часотис 
мусівби бути інформативним органом, й служити для розвитку існую- 
чих, та закладання нових читальняних хорів і оржестр. Отісля музич- 
ний часопис мусів заспокойти також бажання усід наших музиків та 
згодом. стати органом для поширення  яиБОкОї музичної культури й 
знання. серед усіх верств нашого народу"! 

На початку 20-х рр. ХХ ст. вже воддині такі видання, як ,Музич- 
ний вістник" у Станіславові, ,Музичний листок" у Львові, ,Боян" у 
Дрогобичі. Але через недостатню підтримку читачів, а відповідно -- не- 
стачу коштів, ці журнали притинили своє існування. Тому в 1930-х рр. 
витиікла потреба у створенні видання, яке б відображало музичне 
життя Львова та навколишніх містечок ї сіл, інформувало галичан про 
проведення музичних концертів, трем'єр, висвітлмювало діяльність 
колективів чи співацьких товариств, ознайомлювало з нотними видан- 
нями тощо. 

У квітні 1934 ру Львові вийшов перший примірник журналу ,Му- 
зичні вісти" з поміткою тід заголовком: з Орган. для поширення музич- 
ної культури". 

На титульній сторінці редажція вмістила звернення до читачів, у 
якому сформульовано мету організації видання: ,...) для плекання та 
поширення музичної культури серед усіх верств нащого народу |...) ро- 
бимо спробу та видаємо отсі ,Музичні Вісти" в надії, що всеж-таки 
добре діло візьме верх та знайде відгук у всід тих, які досі не зуміли під- 
держати як слід добрих намірів налиих попередників", і завдання, що 
ставили перед собою видавці: ,Ми мусимо гуртуватися до роботм й не 
можемо дивитися, щоби хори, диригента, учителі музики ї т. д. ходили 
самопас. Мусимо дати їм можливість друкованим словом торозуміва- 
тися, що їм лежить на серці, чого бракує, чого бажали б 1 т. 9. |... му- 
симо показатися, в світі, як виглядаємо 1 що посідаємо" 1, Також тут 
надруковані уривки з листів, які надійшли до видавництва ,Торбан" 
тісля попереднього повідомлення тро заснування цього музичного часоти- 
су. Для матеріальної підтримки адміністрація повідомила тро ство- 
рення Пресового фонду ,Музичних Вістей", до якого просила вносити 
кошти з метою створення фінансової бази для видання подальших 
чисел місячника. 

Таким чином, організатори намагалися залучити до співпраці 
якнайширше коло любителів музики, зробити видання доступним і 
цікавим не тільки для музичної елітли Львова, а й для сільських аматор- 


ських музик. 


16 Тротоколи засідання членів Надзірної Ради і кенеражнної Комісії // аз крат 
У Львові, ф. 775, оп. 1, спр. 3, арк. 2. 
М Музичні вісти (Львів) -- 1934--- Ме 1.-- С. 1. 
18 :з Протоколи засідання членів Надвірної Ради і Контрольної Комісії. 
19 Музичні вісти. - 1934.-- М» 1.-- С. 1. 
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Головним редактором. , Музичних вістей" був Степан Жук, редак- 
цію і адміністрацію очолив актив Музичної накладні ,Торбан". У серп- 
ні 1934 р. Управа і Надзірна рада дістали дозвіл на реєстрацію цього 
часопису. 

Аналіз номерів за 1934 р. свідчить тро наявність деяких тенденцій, 
а також закономірностей стосовно структури ї змісту. часопису. 
Постійними в журналі були рубрики, які створювали інформативно- 
рекламний блок. Це, зокрема, Нові видання, що вміщала коротку рецен- 
зію-рекламу на нововидані твори, а також адреси їх продажу. Цікаво 
висвітлювали новини мистецько-літературного життя ту колонці 
Новинки, яка стала своєрідною хронікою тогочасних подій. Про свою 
діяльність за певний період видавництво подавало звіт у рубриці Зві- 
домлення Музичної накладні ,,Торбан". Це був єдиний періодичний орган, 
з якого читачі дізнавалися про діяльність цього видавництва. 

Аналітичну частину часопису вміщено в розділі Огляд українського 
мувичного життя, у якому кореспонденти коротко подавали відомості 
тро мистецькі акції, презентації, діяльність українських товариств у 
Львові. 

Своєрідний , музичний календар" створили статті-нотатки музи- 
кознавців та аматорів. У цьому розділі друкувалися біографічні довідки 
про відомих музикантів: 

-- знЛев Г-ий (Лев Гумецький) ,о. Остат Нижанківський -- учитель 
музики (спомини зі шкільних часів)є 29; Я. Ярославенко ,К. Стеценко" 21; 
Євстаж Стеблецький , Дещо про Дениса Січинського (спомин)я 22. 

Вміщено у ньому також новини з усіх куточків Євроти: ,4. Гнати- 
шин, , З музичного життя у Відні (Австрія)є 23, 

У цьому розбілі також подано відомості тро гастролі та створен- 
ня нових колективів, методичні рекомендації: , Ю. Ліщинський , Думки 
про організацію наших торівч?З; ,Я. Ващук ,Курси для капельмейсте- 
рів" 25; »бї. Ярославенко ,Чи початок союзу оржестур? «26 

Ще один розділ становлять проблемні статті, присвячені питан- 
ням, стилю в музиці, виконавства, історії, фольклору: , Д-р Л. Кобилян- 
ський ,Українська музика (про українську музику народню та ху- 
дожню)є?; з» Д-р медицини| Степан Дмоховськиїй ,Про музичні здібнос- 
тіє 28, » Про наш. церковній спів" "7. 

Окремо виділено рубрику Листування. Завдяки розгорнутій мережі 
кореспонденції редакція спілкувалася з читачами, вражовувала їхні поба- 
жання чи зауваження щодо часопису. 

В останньому, п'ятому, випуску редактори видання опублікували 
звернення до читачів, у якому узагальнено результати діяльности 


20 Музичні вісти. - 1984.-- Ме 1.-- С. 3, 
й Там самого М 2.-- С. 1. 

2 Там само-- С. 5. 

3 Там само-- М» 4.-- С. 5. 

М Там само-- М» 2,-- С. 6. 

25 Там само. 

28 Там самог- М» 5.-- С. 6. 

Там само-- Мо 2-- С. 3. 

8 Там само-- С. 2. 

З Там само-- С. 5. 
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редакції за 1934 р., а також окреслено нові плани на майбутній 1935 р. 
щодо видання та передплати »Музичних вістей". Широкий спектр 
здобутків та оптимістичний погляд на подальшу діяльність вимагав 
новиг грошових надходжень. Тому редакція, звертаючись до притильнич- 
ків і читачів журналу, закликала до активної співпраці ії меценатської 
допомоги: ,як морально, так і матеріяльно"".. 

. На другця Загальних зборах, які відбулися 22 березня 1935 р., 
Я. Вінцковський як директор видавництва у своїй доповіді представив 
незадовільний матеріальний стан кооперативи, а також поінформував 
присутніх про те, ,що на 1935 рік зголосилося лишень 23 передплатни- 
ків. Управа покищо припинила видавання, ,Музвістей", стверджуючи, 
що нема за що й нема для кого видавати 91, У травні, на черговому за- 
сіданні Надзірної ради, знову гостро постало питання про існування 
музичного часопису. Управа ще раз підкреслила: з Втравді такий журнал 
є дуже потрібний для розвитку української музичної культури, одначе 
наш, музичний світу не хоче зрозуміти цього, що за журнал. треба пла- 
злити передплату"є??. Не маючи коштів на тобальше утримування 
»Музвичних вістей", актив видавництва звернувся з клопотанням про 
фінансову допомогу до товариства , Просвіта" у Львові, Але, відчувало- 
чи свою економічну нестабільність, спричичену загальною кризою у 
країні, товариство йому відмовило. Тому Надзірна рада остаточно 
вирішила відкласти видавання журналу. ,аж до сприятливих часів, а 
зложену передплату -- звернути 38, роти чином часотис зіНузиння 
вісти" припинив своє існування. 

До редакції почали надходити листи сдванайа читачів: , Дуже жа- 
лую, що припинено видавання ,Музичних Вістей", з яких я спобівався 
г більш. научитись музики, чи набути більш відомостей тро музи- 

(П. Хвесюк)??; »Приюро мені почути, що припинено видавання 
зніс, але і я такий пами лінтак, що не причинився до цього по- 
ширення..." (А. Гнатишин). 

За 1933--1936 рр. кооператива Музична зандаді »Торбан" нарахо- 
вувала близько 30 членів, серед яких були як музиканти, так і пред- 
ставники інших професій. Видавництво вібіграло вагому роль у пошле 
ренні і збереженні національної культури, розповсюджуючи твори 
українських композиторів серед таких організацій, як Стпівацько- 
музичне товариство ,Сурма" у Трускавці, Стівацьке товариство 
»боян" у Чорткові, Секція музвично- драматична. три товаристві ,Чи- 
тальня українських студентських богословів їм. М. Шашкевича" у 
Львові, філія Музичного товариства. їм. М. Лисенка в Яворові, які стали 


членами РРОПЕВаНЕХНЕ 


о за Музичні вісти Мо б--- Є, 2, 
31 Протоколи Загальних зборів Музичного видавництва ,Торбан" // ЦДІА України У 
Львові, ф. 755, оп. 1, спр. 2. 
32 Протоколи засідання членів Надзірної Ради і Контрольної Комісії // Там самог- 
Спр. 3, арк. Т. У 
Там само-- Арк. 6. 
ці 5 Там самог-- Арк. 7. 
35 Матеріали редакції ,Музичні Вісті" 1934--1935 // ЛНБ НАН України, від рукопи- 
сів, фа 146 (Я. Ярославенко), 163/п. 8. у 
8 Листи А. Гнатишина // ПДІА України у Львові, ф. ТТБ, оп. 1, спр. 12. 
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Протягом цих трьох років накладом видавництва вийшло близько 
40 витусків. Це були переважно хорові твори Я. Ярославенка, Д. Січин- 
ського, К. Стеценка, А. Гнатллшина, Г. Луківа, І. Омельського, М. Лисенка. 

1936 р., згідно з постановою Статуту, переобрано членів Надзірної 
ради. Головою став урядник залізниці Лев Гумецький, а секретарем. -- 
Степан Жук. Савально прийнявши пропозицію Л. Гумецького, при ,Тор- 
бані" організовано Видавничо-пропагандивну секцію: ,До основання 
такої секції змушує нас витворена кризою тяжка ситуація всіх тід- 
приємств -- тимсамим -- і нашого. Мусшться отоке, цьому зарадити. 
Треба здобути перш за все покупців на ноти, а щоби їх здобути, тре- 
ба видавати такі твори, що заспокоювалиб наші культурні потреби і 
малиби вигляди, що тідуть"?З?, На двох засіданнях, які відбулися протя- 
гом. 1936 р., вирішено видавати твори, об'єднані у спеціальні тематич- 
ні блоки, приурочені місцевим святам: шщевченківським, стрілецьким, 
крутянським, просвітянським, косперативним, франківським та їн. Не 
оминула увагу членів Секції проблема духовної музики у Галичині, де 
літургійні пісні були переважно українським перекладом з російської; 
невдовзі, накладом видавництва ,Торбан" вийшла друком Служба Божа, 
написана на українські мотиви композитором-аматором о. Мартин- 
ковим. 

Поряд з друкованими засобами поширення результатів діяльности 
видавництва, на П засіданні Видавничо-пропагандивної секції було ухва- 
лено рішення організувати при ,Торбані" невеликий музичний колектив 
для пропагування творів, виданих ,Музичною накладнею". Серед кількох 
тропозиції, які передбачали створення духового оркестру або смичко- 
вого квартету, члени Управи та Надзірної раби вирішили створити 
репрезентативно-рекламний жор ,найкраще 8-мку мужеську, евен- 
туально 12-тку мішану". Такий колектив ,мігби виступати в радіо, 
своїми власними концертами, на ювілеях, святах |... виіздити на про- 
вінцію на спеціальні затрошення, як місцеві ювілеї, посвячення якогось 
дому і т. 0.43 

На початку травня 1936 р. за сприяння Панасюка -- запрошеного 
видавництвом -- три ,Торбані" створено невеликий (10 чоловік) чолові- 
чий, сор. Але через брак репетиційного залу та відпочинок хористів на 
літніх вакаціях утримати цей хор так і не вдалося. Через півтора 
року, а саме 17 вересня 1937 р., в ефірі Львівського радіо відбулася пре- 
зентація хорового колективу музичного видавництва ,Торбан". Це був 
заангажований видавництвом мішаний хор (12 осіб) при церкві св. Ми- 
коли у Львові, який тогодився виступати тід назвою ,Торбан". За 
15 хвилин виділеного ефіру у виконанні колективу прозвучало сім пісень, 
виданих видавництвом, серед яких твори І. Омельського, Г. Луківа, 
Я. Ярославенка. Диригентом був Я. Вінуковський??, Але ,через брак вла- 
сної домівки, дальше ведення хору покищо залишено", 


за Протоколи засідання членів Надзірної Ради і Контрольної Комісії ИИ ПДІА України 
у Львові, ф. 755, оп. 1, спр. 8, арк. 12. 
Протоколи засідання членів Надзірної Ради і Контрольної Комісії // Там само-- 
Арк. 14. 
38 Там самогл- Арк. 24. 
99 Хроніка. (Звідомлення) Музичної накладні ,Торбан" кооперативи з обмеженою від- 
повідальністю. і 
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У лютому 1938 р. Лев Гумецький подав на розгляд Набзірної ради ї 
Управи листерезценацію про дострокову відмову від головування: ,Почу- 
ваюсь не в силі ведення дальших праць як Голова Надзірної Ради тим- 
більше, що тісля мойого пересвідчення Хв. Кооператива, якої дальший 
розвиток бувби пожаданлй, у часі мойого головування не розвинулась, 
складаю наділену мені гідність голови, а полашшалсь надальше як звичай - 
ний члені, Лист було прийнято, 1 через рік, як того вимагав Статут, 
Надзірна рада. уконституювала на посаду голови директора Народної 
торгівлі Олександра Бариляка, його заступником -- Едмунда Вальнера, 
а секретарем -- Тимоша Білостоцького. Заступника директора видав- 
ниутва 0. Сопотницького (який напередодні склав свої уповноваження 
через виїзд за межі Львова) замінив Степан Жук. 

1939 р. відбулася третя спроба організації музичного колективу. 
Силами прогресивної інтелігенції видавництва у Львові створено міша- 
ний хор ,Торбанб, диригентом якого був Василь Сомик"". Невеликий 
камерний, хор з 16 осіб 19 литня того ж року презентував по Львівсько- 
му радіо кілька пропагандивно-косперативних тісень композиторів- 
сучасників; виданих Музичною накладнею ,Торбан". Світлину колек- 
тиву вміщено в газеті , Наш пратор" (14 серпня 1939 р.). Очевидно, хор 
проіснував недовго -- у періодичних виданняг подальших років ніяких 
повідомлень тро його діяльність немає. 
| Упродовж наступних двох років діяльність видавництва повністю 
припинилася. »Дня 1-го вересня 1939 р. почалася тольсько-німецька. вій- 
на і з тим. днем ,Торбан" перестав існувати, хоч не був зліквідований. 
Особливо ж не міг, Торбан" нічого видавати |...Ї дня. 29. 06. 1941 року уві- 
йшли німецькі війська до Львова, тїсля залишення міста совєтамлі. Дня 
І липня 1941 р. Управа розважала страву відновлення кооперативи, а 
Надзіїрна) Рада т прихиляється, до пропозиції Дирекції (Управи) і ува- 
жаючи себе зовсім і вповні компетентною, бо всі члени Надз(ірної| Ради 
остали живі у Львові, відновляє діяльність »Торбана" з днем І липня 
1941 року та поручає тий самій Управі дальше ведення кооперативи" 

У цей період занепала 1 видавнича стурава: ,В тому часі треба було кіль- 
ка разів в різних місцях переховуватли матеріяли й інвентар ,Торбана" 
та нищити такі наклаби, за які Управа могла була бути жорстоко 
покарана більшовиками. Всеж таки хоч знищено доволі багато різних 
тісень, велика кількість видань » Торбана" і весь інвентар залишився в 
дотеперішняій домівці. Управа зробила інвентуру на 1 литня 1941 р. і 
вважати можна, що кооператива далі може існувати й розвиватися", 

У наступні роки діяльність видавництва ,Торбан" обмежувалася 
тільки продажем нот, адже коштів на нові актуальні видання видав- 
ництво не мало. Через складні умови відродження хорових колективів, 
гуртків, товариств хорові твори попиту не мали, натомість дістали 
збут твори для фортепіано, яких видавництво мало небагато. 


Я Лист Л. Гумецького // ЦДІА України у Львові, ф. 755, оп. 1, спр. 15. 

18 Лаба В. Творець українських маршів Ярослав Ярославенко,-- Львів, 2000.-- С. 38. 

48 Протоколи засідання членів наівної Ради | онаноденої Комісії // ЦДІА України 
у Львові, ф. 755, оп. 1, спр. 1. 
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"Згідно з дорученням Ревізійного союзу українських кооператив, у 
1942 р. Управа внесла зміни до Статуту: ,Кооператива має назву Му- 
зична накладня ,Торбан" Кооператива з відповідальністю убілами у 

- АТьвові; Уділ становить 25 зліотих| (д9вадцятьтять злотих). Вступний 
внесок 5 зліотихі| (пять злотих)..." які так і не були затверджені. 
30 листопада того ж року Управа, внесла заяву-дозвіл для продовження 
діяльности видавництва до Господарського відділу міста Львова і до 
відділу ,Пропаганда", але позитивної відповіді не дістала. Щоб продов- 
жити, свою діяльність, Управа погодилася зареєструвати ,Торбан" як 
субвідділ Українського видавництва у Львові, а останнім кроком була 
спроба Управи зі своїм нотним вибавництвом вступити до ,Киигостіл- 
ки?, яка утворилася у 1940-22 рр. у Львові. 

1943 р. Надаїрна раба перебрала заступника директора Управи коо- 
перативи на три роки -- Т. Білостоцького. Але невдовзі, по закінченню 
нотних примірників на складах накладні, видавництво ,Торбан" прити- 
нило своє існування. 

Створення та утвердження музичного видавництва ,Торбан" від- 
бувалося у складний історико-політичний період і завдяки активній 
діяльності композиторагаматора Я. Ярославенка та його однодумців, 
видавництво проіснувало тривалий, час, за який наклабом видавництва 
вийчло близько 380 чисел різноманітних нотодруків. Завдяки музично- 
му видавництву вийшли друком твори маловідомих комтпозиторів- 
аматорів, творчість яких стала проміжною ланкою між творчістю 
композиторів-класиків ХІХ ст. і нової генерації композиторів ХХ ст. 

Значною сторінкою діяльности, видавництва була організація му- 
зичного часопису ,Музичні вістиї, який став справжньою хронікою 
мистецьких заходів Галичини 30-х рр. ХХ ст. 

Видавнича спадщина Музичної накладні ,Торбан", як одного з не- 
багатьох осередків збереження національного надбання музичного мис- 
тецтва Галичини кінця ХІХ -- початку ХХ ст., відіграла вагому роль у 
розвитку української музичної культури. 
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ДІЯЛЬНІСТЬ МУЗИЧНОГО ТОВАРИСТВА 
: ТМ. СТАНІСЛАВА МОНЮШКА У СТАНІСЛАВОВІ . 


Наприкійці ХІХ - на початку ХХ ст. місто Станіславів відіграва- 
ло роль одного з найрозвиненіших культурних центрів Галицького краю. 
У цей період простежується значне піднесення у галузі музичного мис- 
тецтва, що було зумовлено демократизацією суспільно- толітичного 
життя у Галичині, відкритістю для взаємовпливів та взаємопроник- 
нень культур різниє народів. Підвищенню рівня культури населення. 
міста ї жраю сприяла організація польських та українських культур- 
но- просвітницьких ї музичних товариств, що діяла у сфері музичної 
освіти та виховання, шляхом тропагандистської, просвітницької ї, 
видавничої справи... 

Тривалий час у Станіславові діяли польське Музичне товариство 
ім. Станіслава Монюшка та консерваторія три ньому, що вели актив- 
ну мистецьку та освітню діяльність. 

Музичне товариство їм. Станіслава Монюшка і МТМ) утворилося 
1879 р. у Станіславові на зразок Галицького Музичного товариства у 
Львові. У вересні того ж року у варшавському тижневику ,Еспо Ми- 
густе, Теаїтаїте, Атфузіусяпе" було надруковано повідомлення тро від- 
криття Товариства, котре буде утримувати музичну школу та жор. 
Товариство оголошувало конкурс на посаду директора, викладача теорії 
та гри на скрипці. Річна платня керівника мала дорівнювати від 375 до 
450 ринських, ним міг стати лише поляк. Передбачалося, що у місті з 
20 тисячами мешканців за відсутности вартої уваги конкуренції знай- 
деться чимало охочих навчатися у музичній школі. 

Очевидно, на перше оголошення ніхто не відгукнувся, тому воно 
повторно було подане ще раз у листопаді того ж року з невелижими. змі- 
нами стосовно кандидатури директора, який окрім адміністративних 
функцій повинен був Грунтовно. знати теорію музики, давати уроки 
гри на двох інструментах ї керувати жором. Річна плаття мала ста- 
новити для нього 800 злотих (480 ринських). Окрім того, він мав мож- 
ливість давати приватні лекції". 

Першим довголітнім головою МТМ у Станіславові став Болеслав 
Шамейт,: а музичним керівником Єдлічка. Товариство розмістилося, на 
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вулиці Бельовського, 1, а його засновниками був прийнятий Статут, 
затверджений у 1879 р. Високим намісництвом згідно з Законом М» 134 
від 15 листопада 1867 р. , Про утворення товариств". Періодично Ста- 
тут, дещо видозмінювався відповідно до вимог часу, зокрема у 1882, 1889, 
1895, 1898, 1905, 1912, 1928, 1933 рр.) Зміни були незначні і стосувалися 
переважно внутрішнього устрою Товариства. 

Товариство було членом Малопольського зв'язку товариств музич- 
них і співочит у Львові, якому підпорядковувалося. Відповідно до Ста- 
туту, польське Товариство діяло на території Станіславівського воє- 
водства. Адміністративним роком уважався шкільний рік, а офіційно 
мовою -- польська. 

Метою діяльности МТМ було поширення і плекання в найширших 
верства населення ,культури музичної ї драматичної". Для здійснен- 
ня мети було поставлено ряд завдань: 

1) утримання в Станіславові постійнит артистичних труп для 
постановки сценічних творів (як драматичних, так і вокально-музич- 
тих); 

2) пропаганда ідей тейтру в пресі; 

3) утримання музичної школи; 

4) утримання драматичної та балетної шкіл; 

5) колективне, сольне, вокальне та інструментальне музикування; 

6) утримання фі поповнення музично-драматичної бібліотеки; 

Т) організація постійнліх колективів -- як аматорськиг, так і про- 
фесіональнаих, для музичної й драматичної діяльности; 

8) залучення громадськости до діяльности Товаристіва та школи; 

9) проведення товариських вечірок; 

10) накопичення фондів та інвентаря; 

11) підготовка артистичних сил для допомоги у вокально-музичній, 
драматичній і танаювальній діяльності. 

Членом Товариства могла, стати будь-яка фізична особа, що досяг- 
ла повноліття і зобов'язувалася дотримуватися засад, визначених у 
Статуті. Всі члени Товариства мали право участи у вільному згрома- 
дженні (загальних зборах); вибору до правління та інших органів; пер- 
шости у затисі до навчальних закладів Товариства; користування. біб- 
ліотекою та інвентарем. До обов'язків належали тідтримка діяльности 
Товариства -- як матеріальна, так і моральна, сплата членських внес- 
ків щомісячно та втисового, дотримання. зобов" язань перед правлінням 
та вільним згромадженням. 

Структура МТМ була досить розгалуженою -- до адміністратив- 
тик керівних органів належали: а) вільне згромадження; б) правління; 
в) ревізійна комісія; 2) арбітражний суд; до виконавчих: а) художня 
комісія; б) дирекція музичної школи. Кожний структурний орган То- 
вариства мав чітко визначені функції. 

Вільне згромадження займалося змінами бо Статуту, створенням 
і затвердженням звітів з діяльности, ухвалювало бюджет, вибирало го- 
лову та десять членів правління, шість членів ревізійної комісії на три 


З Справа про зміни Статуту та діяльність польського Музичного товариства ім. С. Мо- 
вюшка в Станіславові. Див: Центральний державний історичний архів України у Львові 
(далі -- ПДІА України у Львові), ф. 146, оп. 25, спр. 84, арк. 131. 
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роки, вісім учасників арбітражного суду на рік. На вільному згрома- 
дженні голосував кожний член Товариства. 

Правління -- як керуючий адміністративний орган -- розпоряджа- 
лося майном, фінансами МТМ та здійснювало нагляд за діяльністло від- 
ділів Товариства, консерваторією та її філіями. Правління складалося, з 
голови і десяти членів: заступника, секретаря, бухгалтера, скарбника, 
завгоста, адміністратора, бібліотекаря, костлмера, делегатів худож- 
ньої комісії та колективів. Керівну функцію здійснювали голова, його за- 
ступник, секретар і скарбник. 

Художня комісія була виконавчим органом, складалася з 12 осіб, 
мала двож керівників -- справ музичних і драматичних. Сюби вдобили 
відповідальні за артистичний склад, реквізит, сцену, пресу, бюджет. 
Завданням комісії було спрямовувати творчу діяльність МТМ у музич- 
чий і драматичній сферах, тому вона ухвалювала репертуар, терміни і 
кошториси постановок, безпосередньо займалася залученням аматорів 
та інвесторів. 

" Дирекція консерваторії, як і художня комісія, підпорядковувалася 
правлінню, опікувалася навчальними справами та двічі на рік готувала 
звіт тро діяльність. 

У перші роки своєї праці Товариство функціонувало за рахунок 
фондів, що тпочатжово складалися з членських внесків та втисового; з 
оплати за навчання в музичній школі, котра з 1880 р.точала іменува- 
тися консерваторією; з прибутків від вистав; пожертв, оренди інвен- 
таря. Трохи згобом МТМ перейшло на державне фінансування. Субвен- 
чії надходили з Міністерства освіти і віросповідань, Високого сейму, 
магістрату міста. Цей факт свідчить тро пріоритетне значення 
польських товариств і організацій у Галичині, утворенню Її розвитку 
яких стрияла держава, обмежуючи три цьому подібні українські утво- 
рення, котрі не мали тідтримки влади. 

Після дев'яти років діяльности Товариства ім. С. Монюшка з ініціа- 
тиви голови правління Б. Шамейта зародилась думка про побудову влас- 
ного театру. У місцевій газеті ,Китієт 5 стівіалрошвіу" зазначалося, що 
»Щамейт, був тим жебраком, що буквально витрошував гроші на влас-. 
не приміщення, і коли че пускали у двері, вхобив у вікно, і таки домігся 
виділення місця тід будинок"? - Автором проекту став інженер-заліз- 
ничник Йозеф Ляпіцький, який тіб псевдонімом Лірник тосів перше 
місце у конкурсі. Будівництво розпочалося 21 травня 1891 р., а закінчи- 
лося 22 листопада 1892 р. Новий театр очолив Люціан Квіцінськиї, а 
згодом. Владислав Антоневськиїй. Тут робили перші кроки Анджей Ми- 
левський (режисер театру імені Я. Словацького у Кракові), Ян Новаць- 
кий (режисер театру ,Багатель" у Кракові) та наші". У приміщенні 
польського театру на вулиці Бельовського відбувалися. концерти і ви- 
стави не: тільки Музичного товариства ім. С. Монюшека, але й інши 
польських і українських товариств і організацій, про що свідчать чис- 
ленні публікації у газетах ,Китіет 5їатізіалоошвку", , Діло". Оренда за- 
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лу приносила певні доходи в касу Товариства. Це було найбільш присто- 
соване для мистецької діяльности приміщення у місті. 

Товариство провадило у Станіславові досить активну діяльність. 
Воно мало симфонічний оркестр, чоловічий, жіночий та мішаний гори, 
а згодом постав аматорський оперний колектив, біля початків якого 
був Вітольд Матога. Мистецькими силами Товариства троводилися 
концерти камерної, хорової, симфонічної, оперної музики, про що свід- 
чать газетні повідомлення вже за 1885 рік. Так, силами МТМ та консер- 
ваторії було виконано кантату Міхала Бернадського -- художнього 
директора. На іншому концерті тід керівництвом того ж М. Бернад- 
ського трозвучали музика Ф. Мендельсона до ,Сну літньої ночі" 
В. Шекспіра та ювілейна кантата В. Желенського, створена до 200-ї 
річниці перемоги Яна Собеського над турками тід Віднем. Виконувався 
також септет. Я. Гуммеля?. 

Найважчі часи переживало Товариство з 1897 то 1905 р., що було 
пов'язано з недостатнім фінансуванням. Значний дефіцит, коштів ви- 
чик через школу, що найбільше потребувала дотації. На той час голо- 
вою МТМ був Галусінський, художнім директором -- Міхал Бернад- 
ський, якого у 1897 р. змінив Генріх Зегарковськийї, випускник Варшав- 
ської консерваторії. Це був висококваліфікований музикант, який керу- 
вав хором і оркестром, вів курс скритки, фортепіано, стіву, завдяки 
чому творчий процес значно пожвавився. У цей період, зважаючи на па- 
сивне ставлення громадськости до музики, правління Товариства затпро- 
вадило безплатний курс навчання хорового співу, а самі сори побілило 
на два курси: підготовчий та основний, що сприяло підвищенню вико- 
навського рівня. Для активізації життя, і зміцнення матеріальної бази 
Товариства був створений комітет, розваг, який ч 1897 р. організував 
шість вечірок, бал, аматорську виставу ії фестини". 

Після цього важкого періоду настає час розквіту, якого Товариство 
досягло тід керівництвом Віктора Міллера. У консерваторії при МТМ у 
цей час навчалося багато учнів -- близько 200. Це вплинуло на зростан- 
ня до відповіднит розмірів чисельности хорів та оркестрів, а оперна 
трупа отримала можливість для постановки спектаклів світового 
рівня, у яких брали участь знамениті солісти того часу та місцеві 
виконавці. У репертуарі оперної студії при МТМ були опери ,Галька" 
С. Монюшка, ,Паяци"? Р. Леонкавалло, ,Тоска" Дж. Пуччіні, про поста- 
новку яких знажодимо докладні відомості на сторінкає ,Китієта 
Убатізісарошзкісдо", котрий часто і детально інформував читачів про 
діяльність МТМ у місті. У М» 1324 часопису від 22 січня 1911 р. зазна- 
чалося, що названі опери прозвучали на доброму рівні, викликали значне 
зацікавлення публіки, котра вщерть затовнювала зал театру. У ,Пая- 
цах" особливо відзначали Адама Людвіга в партії Тоні, який створив 
образ ретельно 1 різнобічно відпрацьований, а своїм прикладом спонукав 
усіх артистів до природної і вільної гри. Танцювальні єпізоди були 
доповнені електричним освітленням, котре встановили в театрі у 
квітні того ж року. Всі опери прозвучали тід енергійною диригентурою 


8 Мазепа Л. Причинки до історії музичної освіти в Східній Галичині // Музика Га- 
личини.-- Львів, 1999.-- Т. 2.-- 284 с. 
Т Справа про зміни Статуту... 
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голови МТМ Віктора Міллера. Повідомлялось також, що на численні 
побажання, публіки 30 січня 1911 р. буде здійснено повторну постанов- 
ку опери ,Паяци" те 

Товариство діяло дуже активно. Уже 12 березня 1911 р. з'явилася 
рецензія на нову оперу у його виконанні -- ,Богему" Дж. Пуччіні. У г0- 
ловній ролі Мімі виступила відома співачка, сестра знаменитого толь- 
ського композитора К. Шимановського С. Корвін-Шимановська. Проста 
і наївна, в ітелігентному Її вишуканому трактуванні, Мімі здобула при- 
жильність аудиторії. В опері були також забіяні співаки Щерськийї, 
Баковська, Бернард. Оркестр був скомпонований відповідно до інстру- 
ментування Дж. Пуччіні, хори ансамблювали злагоджено і чисто". 

»Богема" і ,Паяци" виконувались також у квітня? 1911 р. з участю 
знаного отерного співака, професора Краківської консерваторії Адама 
Людвіга та його учениці Сведзінської, котру у чи постнцовцу і 
хворобу замінила А. Домбровська. | 

Час від часу оперна трупа Товариства здійснювала гастрольні 
поїздки. Так, зокрема, знаходимо оголошення, що колектив опери 4 черв- 
ня 1911 р. виїде на дві вистави -- з ,Галькою" Є. Мочюшка 1 , Богемою" 
Дж. Пуччіні. Персонал театру складався із 40 осіб, крім солістів та 
оркестру з 42 виконавців. У виставаж узяли участь Ванда Хендріє, Адам 
Людвіг, Гуго Затей. Про ці гастролі так відгукувалася місцева треса: 
зВраження, які залишилися від обожд вистав, є надзвичайно гарними, 
оркестр тросто досконалий, ансамбль дивовиоюний, можливо, навіть 
кращиї, ніж у Львівській опері, диригент, незрівнянний, сольні партії на 
високому рівні. Вражала цілісність у виконанні опер. Все це відзначила 
громадськість Перемишля, яка з ентузіазмом аплодувала виконавцям". 
Отже, судячи з повідомлення, рівень виконавської майстерности опер- 
ної грути був високий. Велика заслуга в цьому належала диригентові -- 
директорові МТМ Вікторові Міллеру, який зумів організувати кваліфі- 
кований колектив, створив оркестур, що не тільки не поступався, як 
зазначалося у статті, оркестрові Львівської опери, але й у дечому його 
перевищував. У той період Стаміславівська опера виїжджала також у 
Чернівці, Коломию, Львів. 

Проте у пресі іноді з'являлися її публікації тих авторів, які не зав- 
жди однозначно висловлювалися щодо МТМ, вбачаючи у ньому конкурен- 
та гастролюючим польським театрам. У ,Дгісптіки Роізісіт" у 1910 р. 
навіть з'явилася статитя 3 твердженням, що Музичне товариство 
створенням аматорської опери унеможливило започаткування постій- 
ного театру в Станіславові. У відповідь на такі зажиди у ,Китуєті 5їа- 
пізфдлрошокітя, Мо 1335 від 9 квітня 1911 р. з'являється велика стат 
тя, у якій автор доводить, що утримання сталої опери у місті, де гро- 
мадськість досить пасивна щодо музики, а постійно відвідують театр 
десь 600--700 чоловік, є просто неможливим фінансово, адже касові збо- 
ри не зможуть забезпечити в першу чергу всіх необхідних витрат, 
(комунальні послуги, реквізит, костюми та інше). А якщо врахувати, 
що оперу відвідують тереважно люди заможні, котрі мають звичку ви- 


й в Кагіег Зіапівіамомувку.- 1911. 22 зіусапіа--- М 1324. 
З Там само. 
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їодоати до Відня та Львова, вважаючи, що там мистецький. рівень 
значно вищий, то тостійної публіки залишиться цілсом небагато. 
Отож, аматорська опера в жодному разі не , вбиває" постійного теат- 
ру, а є непоганим виходом із ситуації! з 

Стан розквіту Товариства їм. С. Монюшка тривав аж до Першої 
світової війни, після якої його очолив Зигмунд Бокуна, а дудожнім 
директором був Мар" ян Дорожинський. Його заслугою стали постанов- 
ки опер ,Фауст" Ш. Гуно, ,Кармен" Ж. Бізе, ,Травіатаї Дж. Верді, 
»зГалька" С. Монюшка, ,Паяци" Р. Леонкавалло. Окрім опер, на сцені 
польського театру відбувалися також концерти симфонічного оркест- 
ру, який здійснив значний тоступ, під керівництвом директора, Това- 
риства Альфреда Штадлера. В одній із рецензій, опублікованій у туресі, 
читаємо: , Директор Штадлер поставив перед собою завдання. вивести 
оркестр на належняай виконавський рівень, а за цим йде зміцнення фун- 
даменту нашої культури, що повинно знайти відгук у всід любителів 
музики у нашому місті. Вже другий оркестровий концерт, музики 
ХІХ ст. за добором ефектного і високохудозюнього репертуару та то- 
важної кваліфікації капельмейстера і його сумлінній праці був дуже 
цікавий 11, Далі автор зазначає, що на європейських сценах у той час 
щораз частіше з'являється класика, теато воскрешає давно забуту 
оперету 1 вальс, намагаючись заколихатися у спокійних ритмає, знай- 
ти порятунок від бурхливої єпохи і трохи помріяти. Намагання забу- 
тися, відпочити -- от що вабило публіку до залу, де звучав Й. Штравс. 
Повний зал -- небувала річ після війни, що притписувалося особистим 
заслугам А. Штадлера, який здобув прихильність станіславівської пуб- 
ліки. 

З не меншим успіхом відбувся концерт, симфонічного оркестру до 
100-річчя від смерти Людвига ван Бетовена. Особливо відзначилася в 
ньому обдарована піаністка Лусаковська- Дорожинська, виконавши кон- 
церт Ез-дит, що став кульмінаційним моментом виступу, на якому 
були присутні воєвода і делегат, департаменту культури і мистецтва 
з Варшави! 

Музичне товариство їм. С. Монюшка постійно оновлювало репер- 
туар виконавських колективів. Так, на початок нового сезону 1927 /1928 р. 
було заплановано виконати таку програму: 

Опери: ,Жидівка" Ж. Галеві, ,Страшний двір" С. Монюшка (з наго- 
ди 50-річчя Товариства), , Мадам Баттерфляй" До. Пуччіні, ,Варша- 
в'янка" А. Штиадлера, , Повернення батька" Т. Ярецького. 

Оперети: ,Красуня Галатея" Ф. Зупте, ,Летюча миша Й. Штрав- 
са. 

Концерти: Концерт. Б-тої! для фортепіано з оркестром П. Чайков- 
ського (соло Генріх Гюнсберг); Концерт, е-тої! для фортетіано Ф. Шопе- 
на (соло Максиміліан Герр); Концерт Р-Фит для скрипки Н. Паганіні 
(соло Станіслав Кребс). 

Симфонічні твори: Симфонія ЛЬ 5, с-тої! та симфонія М» 7, А-дит; 
зПаломництво Рози" Р. Шумана. 


це р АУтіг Зіапізіамомвку.- 1911-- 22 зіустпіа-- М 1324, 
Там само-- 1928.-- 12 ішіедо--- ХХ 395. 
Там само-- 1927-- 15 підіа--- М 354, 
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Камерна музика: Тріо Г. Шуберта, Г. Фітельберга, Л. ван Бетовена, 
Е. Гріга, В. Барвінського у виконанні Г. Гюнсберга, С. Кребса, А. Шмара. 

Судячи зі складної програми, Товариство ставило перед собою висо- 
кі завдання доносити найкращі зразки світової класики до широкої 
аудиторії та, очевидно, небезпідставно обирало саме такий, репертуар. 
У концертних програмає МТМ не обійдено увагою камерну музику, що 
до цього часу рідко з'являлася у концертах. Цьому сприяв створений у 
консерваторії Юзефом Фінкельштайчом клас камерної музики, в якому 
брали участь її учні. В камерних ансамблях грали 1 самі викладачі. Ціла 
низка концертів тріо, учасниками якого були Генріх Гюнсберг (форте- 
тіано), Станіслав Кребс (скритка), Адам Шмар (віолончель), відбулася 
взимку 1927--1928 рр. Прозвучали туріо Г. Шуберта, Г. Фітельберга, 
Л. ван Бетовена, Ж.-Б. Рамо, Е. Гріга, В. Барвінського. У відгуках преси 
відзначалась надзвичайна цілісність колективу, що поєднав три такі 
різні індивідуальності. Г. Гюнсберг ніби прийшов з попередньої епохи 
паністів-віртуозів, у якій головним уважали не техніку, а образ, під- 
порядковуючи її художній меті. У скрипаля С. Кребса чистота інто- 
нації навіть у найтехнічніших місцях вражала слухачів. Стівучість, 
людська теплота віолончелі А. Шмара зачаровувала з не меншою си- 
лою, Це тріо відзначили як найкралий камерний колектив у Польщі, 
що сміливо може сперечатися. з подібними колективами з-за кордону. 
Згаданий факт тим втішніший, що Г. Гюнсберг (учень Луїса Дієтля, 
Вієльма Куртца та Льва Сиротм) вів у консерваторії клас фортетіано, 
а С. Кребс (випускник інституту Катета у Парижі) -- клас струнних 
інструментів. Обидва довгції час працювали у Львові. 

Виконавський рівень цих музикантив дозволяв окрім участи в тріо 
виступати сольно, що давало чудовий приклад для учнів консерваторії. 
Оповідаючи про один з фортепіанних вечорів професора Г. Гюнсберга, 
рецензент. називає його першокласним, піаністом, який, незважаючи на 
молодий вік, вільно володіє всіма технічними прийомами гри на форте- 
тамо. У його програмі твори Й.-С. Баха, Ф. Шопена; Кл. Дебтоссі. Зазна- 
чалося, що для консерваторії професор Г. Гюнсберг є ,найціннішим. здо- 
бутком, що дає велику надію на те, що він зможе прищепити молодому 
поколінню любов до фортепіанної музики та вміння її виконувати. Гро- 
мадськість очікувала, що його поява зможе доповнити прогалини в цій 
сфері; що утворилися за довгі рокиє1, 

Значну увагу Товариство приділяло хоровому мистецтву, тому дор 
ніколи не залишався осторонь його концертної діяльности. Він брав 
участь в оперних виставах, симфонічних концертах, співав у Вірменсько- 
му костелі, був частим гостем на різних громадських заходах, виступав 
з благодійною метою. Репертуар хору включав широку палітру творів від 
класики до сучасности. Про його професіональні можливості свідчить ви 
конання Реквієму В. А. Моцарта із симфонічним оркестром. ) 

Незважаючи на таку активну діяльність, у Товаристві було чимало 
проблем, пов'язаних передусім із фінансами. Значних коштів вимагали 
утримання консерваторії, а також тостановка стер із залученням 
видатних солістів. Окрім того, ще з кінця, війни постала необхідність 


ІЗ Кишіег біапізіамомяку.-- 1927.-- 11 вгидпіа.-- М 386; 1928.-- 12 ліево.- М 895. 
НОТам само-- 1928.- 11 тагса.-- М 399. і 
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перебудови театру, що був значно пошкоджений та перестав повністю 
відповідати останнім архітектурним вимогам щодо будівель такого 
призначення. Занепад театру примушував Товариство інколи орендува- 
ти приміщення в українського , Сокола" та казино. В газетах публіку- 
валися величезні статуті про перебудову театру із зображенням його 
плану. Спеціалісти дотримувалися думки, що старий будинок надто 
тісний, тому потребує розширення, а про побудову нового приміщення 
говорити надто рано, адже це потребувало значних коштів. Сума для 
розширення визначалася у межах 250--3800 тис. злотих. На чолі відбу- 
довчого комітету став воєвода"? Б. Наконечников-Клуковський, який 
допомагав Товариству фінансово. Будучи впливовою особою, він домігся 
від центральної влади значних інвестицій. До цього процесу прилучився 
також бурмістр В. Хованєц, що домовився з міською радою тро вибілен- 
ня постійних субвенцій для ведення театру та тро довготермінову 
позичку у сумі 140 тис. злотих, надану Господарським краєвим банком. 
У цей складний для театру період не були осторонь члени МТМ та 
громадськість, що робили пожертви на користь справи. Урочисте від- 
криття теребудованого театру відбулося у 1929 р. На ньому були 
присутні міністр освіти та віросповідань С. Червінський, директор 
департаменту мистецтв В. Ястржебовський, директор департамен- 
ту шкільництва Т. Ярмінський, воєвода, бурмістр та інші. Вражає 
увага, з якою поставилася до проблем польського театру влада, і опера- 
тивність, з якою вони вирішувалися. 

З боку Товариства також були зроблені певні кроки. Щоб полегши- 
ти тягар перебудови та утримання театру, воно 15 червня 1928 р. 
об'єднується з Товариством ім. Александра Фредри, що діяло в місті з 
1921 р. Нове утворення отримало назву , Театр ім. С. Монюшка. Това- 
риство музично-драматичне в Станіславові". Злиття було вигідне та- 
кож Театрові їм. А. Фредри, адже основною перешкодою його розвитку 
була відсутність власної обладнаної сцени. Уже багато років Товарист- 
во орендувало зал театру МТМ для своїх вистав у суботу і неділю". 

Така подія поставила перед новоутвореним колективом нові завдан- 
ня. Це величезний обсяг праці, що стосувався справ опери, оперети ії 
драма, а також консерваторії та перебудови театру. Фінансів, що тпе- 
редовсім були спрямовані на реконструкцію театру, не вистачало для 
ведення музичної діяльности консерваторії та постановки видовищ. У 
цей період усі виступи відбувалися у залі українського товариства. ,Со- 
кіл" у вівторок і середу. Нове об'єднання прийняло і затвердило Ста- 
тут та обрало двох керівників -- у справах музичних А. Штадлера та 
у справах драматичних В. Гелленського. Балетмейстером. був Я. Дави- 
дович. Таким чином об'єднання ,Театр ім. С. Монюшка. Товариство 
музично-драматичне" взяло на себе роль постійного театру, якого до 
того часу в місті не існувало. У репертуарі нового сезону були: опера 
»Страшний двір" С. Монюшка, вистави зДзяди? А. Міцкевича, а також 
твори Ю. Словацького, Г. Запольської, ,Сон літньої ночі" В. Шекспіра, 
»Розбійники" Ф. Шіллера та інші Незважаючи на труднощі, в цей 


ІЗ Кигієг Зіапізіамомяку.-- 1928-- 18 ппагса.- М 400. 
19 Зргазодіапів г фліаїаїпобсі млудліаїц Точагаувіма уТеаїг га. Мопіцекі".. Бої 1929/1930. 
Там само. 
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період простежується значне творче піднесення діяльности Товарист- 
ва і консерваторії, розширюється балетна школа, якою опікується 
Ярослав Давидович". . 

12 січня 1930 р. Товариство відзначало урочистий, ювілей 50-річної 
діяльности на теренах музичної культури Галичини. На ньому булл 
присутні поважні гості, серед яких делегат, Об'єднання малопольських 
співочих і музичних товариств у Львові. З цієї нагоби було виконано 
оперу патрона Товариства С. Монюшка , Страшнай двір", яку публіка 
сприйняла з великим ентузіазмом. Перед виставою голова Малотоль- 
ського зв'язку товариств Тадеуш Гофлінгер вручив МТМ грамоту ,то- 
чесного члена" Зв'язку. 

З кінця 1931 ї аж то 1937 р. керівником музичних справ у Товарист- 
ві став талановитий диригент, і композитор Тадеуш Ярецький. За дра- 
матичну діяльність відповідав Казимир Ворбродт. На сцені оновленого 
театру з'явилися дві нові опери -- ,Ріголетто" та ,Травіата" 
Дж. Верді. Для виконання головних парти були запрошені видатні ар- 
тисти, що здобули світову славу -- Ада Сарі, Тадеуш Шиманович ї 
Федір Щиглов. У цей час були проведені Шотенівські концерти, у яких 
виступав відомий тольський піаніст Станіслав Недзільський,-- його 
було заангажовано Товариством на концертний сезон 1934/1935 р. 
Виступи талановитого тіаніста, в програмі якого звучали твори 
Р. А. Шумана, Ф. Шотена, Ф. Пуленка, І.-М.-Ф. Альбеніса!?, стали яск- 
равою подією у житті міста. 

З 1937. р., після від'їзду директора Тадеуша Ярецького до Америки, 
Товариство очолив на короткий час Максиміліан Герр, хором отікував- 
ся Станіслав Домбровський, а оркестром -- Юзеф Фінкельштайн. 
Успішно проїснувавши до 1939 р., ,Театр ім. Є. Монюшка. Товариство 
музично-драматичне" і консерваторія залишили помітний слід в їсто- 
рії мистецтва нашого краю. 

Товариство мало досить розгалужену структуру, а його діяльність 
охоплювала концертну, просвітницько-пропаганбистську, педагогічну і 
виховну сфери. Поряд з українським Товариством імені М. Лисенка воно 
було осередком музичної освіти, оскільки утримувало на високому рів- 
ні консерваторію, що стала джерелом кваліфікованих кадрів не лише 
для нього самого та міста, але й для усієї Галичичи. Відомо, що вже у 
1885 р. в Коломиї відкрилася філія Товариства з музичною школою три 
ньому з ініціативи директора Станіславівської консерваторії МТМ 
А. Штадлера, згодом реорганізована. На тої час у ній існували класи гри 
ча фортетіано під керівництвом Максиміліана Герра; гри на скрипці, 
який вів Станіслав Кребс; сольного співу під орудою Яна Зопота. Теоре- 
тичні предмети викладав Альфред Штадлер"". 

У фондах ЦДІА України у Львові знаходимо відомості про утво- 
рення 4 січня 1893 р. МТМ у Болехові. Товариство діяло також у 


18 єргачуохдіапів 7 фліаїаіпобсі млуділіана Томаггувіма уТеаіг іт, Мопіцекі".. Бої 1920/1930. 

Там самог- Вок 1934/ 1935.-- біапізіамудуу, 1935.-- 83 8. 

20 Прохання засновників музичних і драматичних колективів у Бережанах, Львові, Ко- 
ломиї про затвердження статутів // ЦДІА України у Львові, ф. 146, оп. 58, спр. 1248, 


арк. 1--112. 
21 Прохання засновників драматичних товариств у м. Болехові, Бережанах, Жешуві про 


затвердження статутів // Там само-- Спр. 1242, арк. 1--64. 
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Стрию з 1893 р., у Ковелі з 1932 р. існувала музична школа імені С. Мо- 
нюшка"?. 

Товариство мало симфонічний оркестр, чоловічній, жіночий та 
мішаний хори, що активно виступали з власними концертними програ- 
мами. Особливу сторінку його діяльности становить опера, адже зали- 
шається незатеречним фактом, що лише МТМ у Стианіславові мало 
можливість робити постановки найкращиє зразків світової оперної 
музики. Варто лише назвати ,Тоску"?, ,Богему", ,Мадам Баттерфляй 
Дж. Пуччіні, ,Травіату", ,Ріголетто" Дож. Верді, Кармен" Ж. Бізе, 
» Євгеній Онєгін" П. Чайковського, ,Паяци"? Р. Леонкавалло, даючи змогу 
місцевій публіці ознайомлюватися з вершинами музичного мистецтва. 
Аматорська опера довгий час виконувала функцію постійного профе- 
сіонального театру, а тісля об'єднання Музичного товариства з Теат- 
ром їм. 4. Фредри взяла її на себе, доповнивши тостановками п'єс 
вітчизняних та зарубіжних авторів. 

Пропагуючи їдеї музичного і драматичного мистецтва у тресі, 
Товариство займалося просвітницькою діяльністло, адже майже в кож- 
чому номері ,Китієта біатпізіолрошзкієдо" були рубрики ,З опери" та 
»Театральна гроніка". 

Активно діючи у Станіславові, Музичне товариство їм. С. Монющ- 
ка, проте, не узурпувало сцени, а навпаки, залучало бо концертних про- 
грам та сценічних постановок талановитих артистів з інших міст, 
країни, даючи поштовх для зростання власних виконавських сил. Сти- 
мулом артистичного прогресу були також гастролі його колективів. 

Шістдесятлирічна діяльність Товариства у Станіславові відіграла 
визначну роль у культурі міста та всієї Галичини. 


Олександра НИЧАЙ 


за Прохання засновників МТМ в м. Стрию про затвердження статутів // ЦДІА Украї- 
ни у Львові, ф. 146, оп. 58, спр. 1228, арк. 1--19. 


ВІДЕНЬ І УКРАЇНСЬКА МУЗИЧНА КУЛЬТУРА 
1918--1944 РОКІВ 


Перша світова війна спричинила несприятливі умови для розвитку 
української музичної культури Відня. Однак сустпільно-громадське 
життя не завмирало завдяки діяльності українських товариств, які 
спільно з молодими музикантами щорічно тідтримували традицію 
вшанування пам'яти Кобзаря та інаших національних свят. Серед відо- 
мис ,віденців" -- Богдан, Бережницький (віолончеліст і концертмейстер 
віденської ,Уосікзорет"), Михайло Карський (співак, засновник власної 
школи та методики співу. Його педагогічна праця здобула визнання на 
інтернаціональному тедагогічному конгресі в Парижі й опублікована 
французькою мовою), Дарія Каранович-Горбинська (піаністка), Миро- 
слава Левицька (викладач музичної школи з класу фортепіано), Михай- 
ло Дуда (співак-тенор), Іван Савка (оперний співак-дорист), Мирослав 
Занько (скрипаль). Студентами Музичної академії були тіаністи Софія 
Дністрянська, Володимира Божейко, Галя Левицька-Крушельницька, 
Галина Лагодинська-Залеська, Тарас Микиша, Любка Колесса, Антоніна 
Ярошевич, Марта Кравців-Барабаш, Галина Тимінська-Василалко, Рус- 
лана Антонович, Микола Бринь, Ольга Бережницька, Оксана Цурковська, 
Наталія Ляхович, Юрій Цибрівський, Роман Стецура, Ірина Лончина, 
Мирослава Глининська, Северин Сапрун, Ольга Мечник, Таїсія Голіната- 
Богданська, Олександр Омельський; скрипалі Іван Ковалів, Аристид 
Вирста, Аліція Бучинська, Зоя Полевська, Володимир Баран; віолончеліс- 
ти Зоя Полевська, Христя Колесса, Мирослав Дуда; співаки Ольга Леп- 
кова, Євгенія Зарицька, Іванна Шмериковська-Приймова, Іра. Маланюк, 
Володимир Барановський, Мижайло Дуда, Мирослав. Старицький, Миро- 
слав Антонович; диригенти Кирило Цепендє, Іван Задорожний; музико- 
лог Ігор Соневицький та багато інших. СЯ 

Одним з відомих на той час творців української музичної культу- 
ри австрійської столиці був буковинець Євсевій Мандичевський (1857-- 
1929). Ще в молодому віці він обіймав посаду хормейстера Віденської 
музичної академії, керував приватними хоровими колективами, оркест- 
ром. ,Товариства друзів музики". З 1896 р. Є. Мандичевський -- профе- 
сор консерваторії, автор багатьох музикознавчих і теоретичних 


1 Музькальная знциклоледия: В 6 т. / Гл. ред Ю.В.Келдьшо-- Москва, 1976--- Т.3-- 
С.482--433. : 
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праць, творів жорової та інструментальної музики. Серед його (понад 
тисячі) учнів -- Борис Кубрик. Високий професіоналізм Є. Мандичевсь- 
кого був визнаний не лише у музичних колах його сучасників (Й. Брамс, 
А. Брукнер, Е. Ганслік, К. Гольдмарк, М. Г. Ноттебом, Й. Штравс), але 
й австрійським урядом, який надав йому високий статус Почесного гро- 
мадячина Відня". 

На увагу дослідників заслуговує життєвий і творчий шлях комто- 
зитора і диригента хору української греко-католицької церкви святої 
Варвари у Відні Андрія Гнатишина (1906--1995). Його мистецьку долю 
вирішив митрополит, Андрей Шептицький, призначивши йому стипен- 
дію на музичні студії у Віденській консерваторії. Диплом капельмей- 
стера А. Гнатишин дістав у 1934 р., але своє навчання не припиняв, 
уроки композиції він брав у професора Люстгартена. 

У Відні А. Гнатишин відразу вступив до Українського академічного 
товариство. ,Січ", відновив роботу артистичного гуртка. Тут розпо- 
чалася, його композиторська діяльність. Серед перших творів -- Служ- 
ба Божа (із слов'янським та грецьким текстами), , Українська сюїтає, 
яку в 1937 р. виконували професіональні музиканти симфонічного ор- 
кестру віденського радіо (диригент Макс Шенгер), декілька пісень для 
голосу з фортепіано: , На чужині", ,Жита" (слова О. Олеся), , Розййшли- 
ся ми світами, друзі" (слова М.Максимова), симфонічний теїр ,Моє 
село" у п'яти частинах. 

З хором ,Бандура" А. Гнатишин упродовж кількох років виступав 
у найкращих концертних залах австрійської столиці (Мизікоєтеїп, 
імені Й. Брамса в палаті Музичного товариства, імені В. Моцарта в 
Копаетіпацз), у яких звучали твори В. Барвінського, С. Людкевича, 
М. Гайворонського, М. Колесси, М. Лисенка, К. Стеценка, П. Ніщинсько- 
го. Серед концертних програм -- ,Свято 1 листопада" (1938) , Вечір 
української музики" (1939), вечір до 80-річчя від смерти Т. Шевченка 
(1941). 

У той же час А. Гнатишин як референт, з питань культури при 
Українському національному об'єднанні зустрічався з відомими стпівака- 
ми Михайлом Дудою, Зеноном Дольницьким, Мирославом Старицьким, 
Марією де Мочані та іншими, організував постановку опери ,Заторо- 
жець за Дунаєм" С. Гулака-Артемовського в музичному оформленні 
С. Людкевича, працював музичним керівником театральних вистав". 

Незважаючи на військовий стан, музичне життя тродовжувало 
функціонувати. Цікавим історичним документом товоєнного Відня 
став збірник ,Стіваник Українських Січових Стрільців", який вийшов 
1918 р. У репертуарі збірника 83 популярні тісні військової тематики. 
Доволі оригінальним є оформлення ,Стіваника?, здійснене художником 
Іваном Трушем, а також портрети з іменами Січових стрільців. Ху- 
дожня й артистична вартисть збірника полягає у вдалому поєднанні 
зЧислентих ілюстрації зі змістом пісень і переплетенню їх історични- 
ми картинами??. ен 


8 Яцків О. Євсевій Мандичевський -- музикознавець, композитор, педагог // Музика 
Галичини.--- Ряшів, 1999.--- Т. ПІ--- С. 237--253. 

З Див. Диригент і композитор Андрій Гнатишин. Матеріали до біографії / Ред. Т. Дан- 
ник.-- Відень, 1994. 

4 Месарук О. Співаник стрільців // Діло--- 1018,-- Ч. 228. 
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Активну підтримку українській молоді, яка навчалася у Відні, на- 
давали відомі діячі культури. Серед них Олександр Мишуга, якому 
Українське товариство придильників освіти висловило щиру подяку за 
його княжий дар" в сумі 2 тисячі шведських корон. Вартість пожерт» 
ви стала прикладом християнської любови 1 праці задля освітянської 
справи. Визначальним був її моральний бік, адже фундатор, будучи в по-. 
важному віці, склав свій внесок з лекцій співу. Оцінюючи великі заслуги. 
українського співака, зокрема тяжкі умови, в яких він зібрав кошт, 
Товариство вирішило створити з них фонд О. Мишуги". . 

Благодійними були концерти українських артистів у Відні перед 
галичанами. Одна з найвідомішит таністок Софія Дністрянська (уче- 
ниця директора школи митуів (МеїзіетвсПиіе) Віденської музичної ака- 
демії Еміля Зауера) виступала Ї березня 1918 р. в залі імені М. Лисенка, 
де українська публіка мала нагоду почути європейського рівня сольний, 
концерт з повною артистичною програмою (Концерт б-тої! П. Чайков- 
ського, Концерт е-тої Е. Зауера, ,Фантазія" Ф. Ліста). На думку 
фажівців, виконавська техніка С. Дністрянської , рівняється з технікою 
славних європейських артистів". З детальним аналітичним оглядом 
концерту вистутив на сторінках галицької преси В. Барвінський . 

Великий успіх мали щорічні благодійні концерти учениць С. Дніст- 
рянської, дохід з яких призначався для українських військових. Вико- 
нувалися фортетіанні твори Г.-Ф. Генделя, В. А. Моцарта, М. Лисенка, 
Ф. Мендельсона, Ф. Шумана, Е. Гріга, Ф. Ліста. Один з таких концер- 
тів відбувся у зала Віденського будинку вчителів (озе/ззаа) з участю 
скрипаля Івана Левицького. Концерти засвідчили значні мистецькі до- 
сягнення молодих виконавців під керівництвом умілого й енергійного 
педагога. У виступах ,було всюди чути сильний вплив кермуючої інди- 
відуальности, яка не тертаить нічого недокінченого та білєтаттського 
її веде молоді уми в глиб музичної гущі певними шляхами"". 

- Відзначимо, що початок 20-х років ХХ ст. був значно активнішим 
на музичні події, ніж наступні роки. Це пояснюється тим, що після 
війни багато українців масово емігрували до австрійської столиці, шу- 
каючи собі притулок. Проте з роками умови життя на чужині (так 
званий еміграційний тсижоз, спричинений дисонуючими настроями), а 
також інші характерні причини національного менталітету не сприя- 
ли об'єднанню українських громад. Зазвичай більшість українських гро- 
мадян Відня підтримувала галицькі містечкові ,трабиції" відмежова- 
ности та міжособистісних суперечок. Звичайно, такі обставини нега- 
тивно відбивалися на троцесі українського культуротворення. Кожне 
товариство на свій лад ї смак відзначало одне з найбільших всенародних 
свят, -- Шевченківське. Мистецький рівень його проведення був значно 


нижчим від попередніх років. 


( . УДністрянський С, Буженко С. Княжий дар О, Мишути // Український вісник.- 
1921-- Ч. 85. 
5 Мазісиз. Концерт української піаністки С. Дністрянської у Львові // Ділог-- 1918-- 
ч. 67. 
. "Барвінський В. Концерт Софії Дністрянської // Шляхи-- 1918-- Січень--чер- 
вень-- С. 187--141. 4 
8 0, К. Музичний вечір у Відні // Діло. - 1818.-- Ч. 139. 
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Після війни організатори музичного життя, спрямовували зусилля, 
на об'єднання творчого потенціалу митців. Це завдання зобов'язалося 
вирішити перше Українське музичне товариство » Трембіта", заснова- 
не 3 червня 1921 р. До складу керівництва, ввійшли С. Рудницький (голо- 
ва), Я. Селезінка, І. Німчук, О. Нижанківський. Метою Товариства було 
»Згуртування. всіхд українських музичних сил у Відні для плекання рід- 
ної музики та познайомлення з нею чужинців"?, 

Проте активність громадських ініціатив у 1920-х рокат у Відні 
тоступово спадає. Центром музичного життя й важливим осередком 
розвитку української культури стає Прага, де відбулися перші тріум- 
фальні вистути Української рестубліканської катели тід керуванням 
Олександра Кошиця. Концерти капели, а згодом 1 їй учасники мали знач- 
ний, вплив на музичне життя української еміграції. З-поміж осередків 
музично-виконавської діяльности найажтивніша роль належала стіваць- 
ко-мувіічним секціям, що створювалися у середовищі еміграційних 
таборів для інтернованих українців, а також численним музично- 
театральним товариствам, колективам, музикантам-виконавцям. 
Плідна робота в організації концертів належала музично-педагогічному 
відділові Українського високого педагогічного інституту імені Михайла 
Драгоманова. Крім того, у вищих навчальних закладах Праги навчалося 
тонад 160 українців, які відвідували лекції музичного спрямування, у 
тому числі й молоді галицькі композитори ,тпразької школи" Микола 
Колесса, Нестор Нижанківський, Роман Сімович, Зиновій Лисько, Сте- 
фанія Туркевич-Лісовська та інації?, 

Пожвавлення українського музичного життя у Відні спостері- 
гається у 1980-х роках. До цього чимало спричинився видатний музи- 
кант. і дослідник духовної та народної музики Павло Маценко, який був 
диригентом, хору при церкві св. Варвари. Він завжди боровся за збере- 
ження українських музичних традицій, їх власний стиль 7 дух. Після 
від'їзду П. Маценка до Канади у 1936 р. керівництво церковним хором 
перейшло до А. Гнатишина, плідна праця якого на грунті горової музи- 
ки була відзначена австрійським урядом титулом професора. 

У той час у Відні серед українців вирувало громадське життя, 
діяли різноманітні товариства -- ,Родина", з Громада" , »; Єднясть", 
Українське католицьке братство св. Варвари та інші, видавались газе- 
ти й журнали, проводилися святкові академії до ювілейних дат, 1 річ- 
ниць. Істотно вирізнялися спільні концерти об'єднаними силами кіль- 
кох українських товариств. Один з них відбувся 5 квітня 1930 р. на 
честь Т. Шевченка. Його влалшитувало академічне товариство ,Січ' 
спільно з іншими національними. товариствами Відня (, Українська Бе- 
сіда", ,Родина"). У ньому взяв участь віолончеліст, Богдан Бережниць- 
кий (фортепіанний супровід Д. Горбинської). Задоплююче враження пу- 
бліки викликали твори В. Барвінського (колискова пісня і гумореска з 
»Малої сюйтми")., Талановиті аматори поставили історичну драму ,Та- 
рас Бульба". Така насичена біяльність української громади вимагала 


93 українського музичного життя у Відні // Український вісник. -- 1921.--- Ч. 155. 

10 Див: Мартиненко О. Музична діяльність української еміграції у міжвоєнній Чехо- 
словаччині (джерелознавчий аспект дослідження) / Автореф. дис. .. канд, мистецтво- 
знавства-- К. 2001-- 20 с. й 
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спеціального приміщення, яким стало приміщення Українського клубу, 
куплене у 1932 р. об - . 
19 лютого 1933 р..відбувся концерт, на підтримку українських без- 
робітних у Відні. До його програми включено виступи найкращих 
музичних сил: віолончеліста Б. Бережницького, піаністки Д. Каранович- 
Гординської, М. Левицької, скриталя М. Занька, соліста державної опе- 
ри І. Савки та диригента українського гору А. Гнатишина. Концерт. 
складався з творів К. Стеценка, В. Барвінського, С. Людкевича, М. Гай- 
воронського, Я. Степового, М. Леонтовича, В. Косенка, О. Кошиця, Г. Да- 
видовського, а також Б. Зауера, Дж. Фрескобальді, А. Дворжака. Преса 
відзначала, що ,тподібного українського вечора Відень давно. не пам'я- 
тає", -- крім високого професійного рівня виконавців, на концерті 
вперше прозвучали ,Марш" та ,Канцона" В. Барвінського, »зЛисток до 
альбому" С. Людкевича. Особливе визнання заслужив мішаний хор, у 
якому брали участь студенти, інтелігенція 1 робітники. Диригент. 
А. Гнатишин представив в'язанку народних пісень , Гомін, села", попере- 
дивши її вступним словом. Й аа 5 - 
Успіхи організаторів українського музичного життя у Відні по- 
ступово ставали очевидними. Їм вдалося зібрати найкращі. співочі сили 
і виступити у складі чоловічого хору на Святий Вечір по віденському 
радіо. Українська спільнота мала нагоду вперше почути рідні колядки. 
Радіоефір було надано й нашій тіаністці Д. Каранович. Вона тпредстави- 
ла твори українських композиторів, а сам виступ. -,увінчався прекрас- 
ним успідом' 12. о 
9 червня 1939 р. українські національні організації Відня влаштува- 
ли Вечір української тісні і музики" з участло піаніста Тараса Мижи». 
ші (Й.-С, Бах--Ф. Б. Бузоні: Два органні Прелюди; Л. Бетовен: Соната 
ор. 10, ч. 3; Р. Шумат: Токата ор. 7), оперних співаків -- Ольси, Антощ- 
Левкової (Ш. К. Сен-Санс: арія з опери ,Самсон і Даліла", пісні К. Сте- 
ценка, М. Лисенка), Михайла Дуди (пісні В. Барвінського,. С. Людкевича, 
М. Гайворонського, Н. Нижанківського). Хор ,Бандура" тід керівництвом 
А. Гнатишина виконав , Вечорниці" П. Ніщинського, пісні М. Леонтови- 
ча, К. Стеценка, Д. Котка-Давидовського. - - на З 
Українську музичну культуру успішно популяризувало у Відні сту- 
дентське товариство ,Січ'". На початку Другої світової війни сюди 
з'їдалася частина талановитих українських музикантів. Одні приїха- 
ли з метою підвищення мистецького рівня, інші стали студентами ви-. 
щих музичних закладів Відня. Вони згуртувалися у Музичний секції при 
товаристві ,Січ' і проводили активну концертну діяльність у Відні 
та інших містах Європи. В одному з таких концертів, що відбувся у 
німецькому місті Граці у трисутності міністра . Бернарда Руста, 
брали участь:українські та болгарські студентські сори, відомі молоді 
артисти опери -- Мирослав Антонович (баритон), Ольса-Сушко (сопра-: 
но), а також танцювальна група віденських студентів, Успіх концерту 
був такий великий, що керівники студентських організації, запросили. 
наших співаків виступити повторно. 4 | (С 2 паб 
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Програма ,Концерту української музики" повністю відповідала 
своїй назві. Чоловічий хор студентів під керівництвом Кирила Цепенди 
(фортепійнний супровід Наталії Ляхович) виконував твори І. Неділь- 
ського ,Засяло сонце золоте", М. Леонтовича ,Опй, зійшла зоря", М. Ли- 
сенка ,Гамалія", П. Ніщинського ,Зозуля", О. Нижанківського »Гуляли" 
та ,Золоті зорі", М. Колессиі--Д. Котка , Гей Карпати, рідні гори". Ре- 
тертуар солістів також складався з творів українських композиторів: 
»Якби мені черевички" М. Лисенка, ,Розвійтеся, з вітром" Я. Степово- 
20, Якби мені, мамо, намисто" В. Заремби (0. Сушко); ,Степ', ,У до- 
лині село лежить" Я. Степового, ,Безмежнеє поле" М. Лисенка (Миро- 
слав Антонович). 

Про згадані концерти схвально відгукувалася німецька преса, відзна- 
чаючи як виконавців, так і українську музичну культуру взагалі. Незва- 
жаючи на молобий вік співаків хору -- українських студентів у Відні, 
його успіхи постійно зростали. Талановитий диригент Кирило Цепен- 
да зумів вивести співаків на високиї рівень професійної майстерностми. 
Головні прикмети цієї майстерностм, на думку Мирослава Думи, поля- 
гають у тому, що хор ,чисто інтонує, гнучкий у динамічних виразат 
та зіспіваний "13, До речі, К. Цепенда виступав не лише як диригент, а 
й як бандурист, який легко і впевнено володів грою на цьому інстру- 
менті. 

Після успішного концерту в Граці українських співаків і музикан- 
тів Відня запросила Національна організація українських студентів 
Німеччини до Берліна. Відомий у мистецькому світі зал Й.С. Баха 
заповнила українська і німецька публіка, щоб послухати славнозвісну 
тіаністку Дарію Каранович, популярну з концертів львівського радіо 
співачку сопрано Ольгу Сушко, соліста державної опери у Лінці барито- 
на Мирослава Антоновича і тенора Мирослава Старицького. Музичний 
супровід здійснювала, Наталія Ляхович. : 

На: концерті, який дав українським глядачам рідкісну нагоду почу- 
ти рідну пісню й музику на чужині, прозвучали твори Я. Степового 
зСтеп", ,Розвійтеся з вітром", К. Стеценка ,Кряче ворон" з опери 
»Полонянка", М. Лисенка ,Ой Дніпре", ,Якби мені, мамо, намисто, 
»Садок вишневий", арія Андрія з опери ,Тарас Бульба", Н. Нижанків- 
ського ,Засумуй, трембіто", М. Леонтовича. , Надії, С. Людкевича ,Че- 
ремоше" та багато інших. Художній хист, повне опанування техніки 
й. глибоке відчуття музики проявила Д. Каранович у виконанні , Прелю- 
9" В. Барвінського; ,Малої сюїти Н. Нижанківського, зНКартинки з 
Гуцульщини" М. Колесси, ,Прелюдії" Л. Ревуцького!". 

Філія тровобу Українського національного об'єднання (УНО) 
активно працювала з українським населенням. у Відні. До столиці Авс- 
трії та дних промислових центрів Німеччини ії Європи щораз більше 
тприбувало робітничої молоді. Щоб їх культурно розважати, об'єднання. 
троводило , Українські вечори". Концерт, який відбувся у Відні 2 серп- 
ня 1942 р. з нагоди, роковин дрещення України, відкрив заступник голо- 
ви УНО Василь Матіяш. Вступне слово виголосив студент, богослов'я 
Віденського університету М. Комар. У музичній частині концерту 


ІЗ Дума М. Концерт ,Січи" у Граці // Львівські вісті.- 1942.-- Ч, 152. 
М Голос. Вечір українського співу й музики в Берліні // Там само-- Ч.160. 
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вперше на віденській сцені виступила молода киянка Антоніна Молобь- 
ко, яка у двож коротких фортепіанних творах виявила неабиякий вижо- 
навський талант. Декілька українських народних тісень виконали 
учениця музичної школи Ольга Сушко та студент, Музичної академії у 
Відні Василь Матіяш. В окремих творах ,стпівак тіднісся на висоту 
зрілого вже митця"1?, | 
Спільними заходами комітетів УНО та товариства ,Січ" настутп- 
ний концерт. відбувся 1 листопада 1942 р., на який були запрошені відо- 
ма українські виконавці. Успішно зарепрезентував себе власними, ,Варіа- 
ціями на тему української народної пісні" та ,Сонатою" Н. Паганіні 
скрипаль Ярослав Омельський, який дуже виразно виявив ,велику музи- 
кальність, певне технічне опанування свого інструмента, глибокий під- 
хід та вдумливість поважного музики 18, Приємною несподіванкою був 
виступ української оперної співачки. у Відні Євгенії Ласовської (Ста- 
рицької), голос якої звучав на багатьох європейських сценах. У творах 
С. Людкевича ,Ой, вербо" та Д. Січинського , Гей, лети, павутиння" 
талановитим, виконанням та інтерпретацією артистка виявила висо- 
кий рівень вокального мистецтва. На завершення програми мішаний хор 
тід керівництвом диригента Ю. Можнацького виконав твір студента 
Музичної академії Романа Новосада ,Могилка", Б. Сметани, , Слава ге- 
роям' та Національний гимн. || б 
- Музичне життя, організоване українськими товариствами Відня, 
набирало щораз більшого розмажу. Велика заслуга у цьому студентів, 
які тут, навчалися, та молодих аматорів ставу. Їхня активна участь 
дала змогу товариству ,Січ" здійснити постановку популярної коміч- 
ної опери , Запорожець за Дунаєм" С. Гулака-Артемовського. За нелегку 
справу взялися молодий композитор і диригент А. Гнатишин та 
постановник Б. Наконечний. До її реалізацій спричинився композитор 
С. Людкевич, який надав диригентові власну партитуру ,Запорожця". 
Ініціатива виявилася буже корисною з різних аспектів, оскільки багато 
емігрантів мали нагоду побачити чи пригадати найкращу українську 
сценічну виставу; місцеві жителі також могли ознайомитися з україн- 
ською оперною творчістю; українська молобь скористалася можливіс- 
тло витробувати свої вокальні збібності. Серед найкращих солістів 
рецензент, вистави називає Василя Матіяша у ролі Султана, Ольгу 
Сушко -- Одарки, Володимира Баранського -- Карася, О. Ройка -- Анд- 
рія, Н. Яців -- Оксани, Ю. Можнацького -- Імама. Виставу супроводжу- 
вав спів мішаного хору товариства, , Січ" тд керівництвом К. Цепенди. 
Відзначимо, що силами хору товариство ,Січ" влаштовувало са- 
мостійні концерти. Цей колектив стояв ,на боволі високому рівні 
музично-вокальної культури". У його програмі звучали твори та оброб- 
ки народних пісень О. Кошиця (,Про Дорошенка", ,Та болять ручки"), 
Д. Котка (, Косар"), Г. Давидовського (в'язанка народних тісень). К. Це- 
пенда, як уже мовилося, виступав не лише як диригент, а й як банду- 
ріст, легко і впевнено володіючи інструментом. "о їм 
16 березня 1943 р. товариство ,Січ" відзначило свій 75-річнаці юві- 
лей. Концертну частину вечора затовнили вистути чоловічого хору 


І5 Дума М. Свято-концерт у Відні // Львівські вісті.-- 1942.-- Ч. 182. 
15 8, А, Концерт 1-го листопада у Відні // Там самог-- Ч. 258. . 
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Товариства та запрошених митців -- студентів, які навчалися у Від- 
ча. Прикрасою концерту став виступ знаменитого тіаніста Тараса 
Микищші (Ф. Ліст--Н. Паганіні ,Етюд' Мо 3, ,Кампанелла, Ф. Ліст 
»Мефісто вальс" ут, 

Одну з небувалиж у Відні концертних акцій влаштовано 11 травня 
1944 р. Стараннями німецького студентського клубу тід керівництвом 
Г. А. Шеля в залі Великого концертного дому відбувся вечір хорової, 
вокальної та інструментальної музики європейських націй. Це свято 
троводилося, тід прапорами 22 країн. Серед них був також український 
тратор, країну якого репрезентував віденський хор із 35 студентів під 
керівництвом К. Цепенди. Як відзначав рецензент, серед великого числа 
конкурентів український жор співав найкраще. Присутні мали нагоду 
почути красу народної тісні, твори О. Кошиця (,Кантату тро Почаїв- 
ську Матір Божу", , Та болять ручки"), П. Ніщинського (, Закувала та 
сива зозуля"). Вечір, що тривав близько трьох годин, об'єднав різні 
національності єдиною мовою музики!?, 

Більшість українських музикантів своє професійне становлення. 
пов'язують безпосередньо з Віднем. Тут вони тродовжували фахові 
студії, працювали педагогами, брали участь у театральних дійствах, 
грали в оркестрах, виступали з сольними програмами, 

Велику популярність серед численних прихильників віденської пуб- 
ліки, мали виступи української піаністки Любки Колесси. Ці мистецькі 
події були в центрі уваги відомих музичних критиків Корнгольда, Біт- 
нера. У своїх рецензія вони, зокрема, писали: Любка Колесса ще майже 
дитина, але вже в. своїм артизмі поважно ясніє. Продукції сеї молодень- 
кої, гарненької Українки перевисшають о много звичайну міру форте- 
тіанних вечорів. Вона наповняє свою гру чаром свіжої молодостл ї її пев- 
на і сміла техніка, її милозвучне ударення походять очевидно зі школи 
Зауера і почуття ритму, здорова музикальність належать до її вро- 
джениє прикмет. -Вона поклонює увагу слухача в найвисшлій мірі, бо 
велично і глибоко заложена музична вдача лучиться у неї з високо вироб- 
леною технікою для віддання артистичних продукції. Нам здається, 
що не за багато скажемо: коли ствердимо, що в Любці Колессі росте 
нам друга Кляра Шумани Ї...Ї 

Своїм виступом в концерті с-тої! Моцарта, що його віддала з му- 
зичною простотою та з артистичною повагою поглибила Л. Колесса ве- 
лике враження, яке зробила недавно тому своїм власним концертом |.... 
Загалом повагою і глибиною музичного відчуття будить вона подив. Ця 
нова поява на артистичнім овиді уповажнює до найкращих надій 1 ми 
певні, що цій молоденькій артистці припаде гарна роля в музичному 
житті будуччиниє 3, 

14 травня 1920 р. Любка Колесса грала у ,Втарлттздезейзспа 1Є, у 
якому не кожен світової слави артист мав нагоду виступати. Тут 
наша піаністка мала устіх. 


17 Р, Н. Ювілейна імпреза // Львівські вісті.- 1943,- Ч. 64. 

їв Гадуп'як Я. Вечір народних пісень європейських націй // Там само-- 1944-- 
Ч.11. 
19 Виступ Любки Колесси у Відні // Громадська думка.-- 1920.-- Ч. 127. 
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У наступному зимовому сезоні Л. Колесса виступала в залі ,Ко- 
пуєттіпаця" з трьома сольними концертами, а також брала участь у 
симфонічних концертах добробійного характеру. Кожен її виступ, був 
мистецьким тріумфом. Артистка, на думку рецензента тижневика 
» Де Бтац Едіти Редорост, ,тприносить нині побіч хрустально чистої 
техніки і майже неїмовірної витуривалостми і сили, імпульсивність гри, 
товне захоплення, вглублення в духа твору, чисту, палаючу, ще довсім 
молоду дівочу душу яко святу жертву на престол мистецтва"? . Ос- 
човними рисами таланту Любки Колесси фахівці вважали інтуїтивну 
музикальність, віртуозність техніки, чистоту віддачі партитури, 
динаміку і фразування, а найголовніше -- удар, яким вона втевнено 
володіє. Багатьох захоплювало її природне обдарування чаром молодечо- 
го завзяття, підкріплене високим. рівнем музичного інтелекту. 

28 жонцертів за невеликий проміжок часу дав у Відні відомий У 
Європі віолончеліст Богдан Бережницький -- провідний концертмей- 
стер віденської опери, учасник квартету Готтесмана, з яким україн- 
ський музикант у 1921 р. здійснив артистичне турне то Іспанії, 
Голландії та Скандинавії". 

Українська піаністка Волобимира Божейко. вистутила з сольним 
концертом у залі віденського Концертного дому 9 березня 1921 р., до 
програми якого входили перлини музичної класики (Р. Шуман, Ф. Шо- 
тен, Ф.. Ліст, В. Барвінський). Головну увагу молода артистка надавала 
віртуозності виконання. Її ідеальна техніка вдало поєднувалася, ,8 м'яг- 
ким, повним нюансів ударом і умілою педалізацією" 

Як ми уже згадували, у 1920-х роках в українському музичному 
житті Відня виявилися деякі застійні тенденції, які почали змінюва- 
тися у позитивний бік лише на почату 1930-х років. 

Продовжуючи виклад матеріалу стосовно сольних вистутів, відвна- 
чимо серед них співака Івана Савку. На одному з концертів (19 травня 
1929 р. артист, тровів вокальний вечір, до трограми якого увійлили 
оперні арії Г.-Ф. Генделя, В. А. Моцарта, тісні Ф. П. Шуберта, Л. Бето- 
вена, А. Рубінштейна, М. Лисенка. Багаті, голосовий, матеріал. І. Сав- 
ки сформувався, завдяки навчанню У Віденській музичній академій -- 
широкий. діатазон, бездоганна техніка дихання, чиста інтонація, рів- 
ний у всіх регістрах голос. 

У цьому ж концерти брала участь стиівачка. Одарка Бандрівська, яка, 
повертаючись з Італії, загостила короткий час у Відні. ,Ясна вокалі- 
зація, досконала бикламація у злуці з високо розвиненими. почуттям 
стило, даром концентрації та дистанцією , виконанні" -- це риси, які 
свідчать тро концертний, рівень артистки . У голосі О. Бандрівської 
(мецо- сопрано) відчувалася італійська школа: легкі вимовні верхи; м'які 
повнозвучні низи; ліричний тембр з нахилом до драматичних акцентів; 
висока і музично витончена виконавська культура. Крім таборів євро- 


20 Любка Колесса // Український вісник.-- 1921.-- Ч. 80. 
ІТам само-- Я. 138. 
па НА о В. Концерт Володимири Божейківної Й Там самог- Ч. 93. 
23 СД. |Дністрянська С. Виступ вана Савки Й Дарії Бандрівської у дні // Ділог- 


1929.-- Ч. 122. 
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пейських класиків, у концерті звучали тісні С. Рахманінова, М. Лисенка, 
М. Вериківського, Я. Степового. 

Уперше перед глядачами Відня виступила піаністка О. Цурковська, 
у сольному виконанні якої прозвучали ,Прелюд" (Е-дит) Л. Ревуцького 
та , Іспанські танці" М. Мошковського. У концерті брали участь й інші 
добре знані у Відні українські музикантм -- співак І. Савка (у супроводі 
болгарського тіаніста Златова), піаністка Д. Горбинська, скрипаль 
М. Занько. Мішаний хор тід керівництвом Павла Маценка (диригента 
хору церкви св. Варвари) виконав ,Молитву" С. Людкевича і народну 
пісню , У перетику ходила" в обробці Федора Якименка?. 

Відомою у Відні була піаністка Дарія Каранович. Тут вона закінчи- 
ла свої мистецькі студії і постійно жила. Вистуть артистки в столи- 
ці Австрії та інших містах Євроти відзначалися савальними відгуками 
місцевої преси. Вони приваблювали велику кількість прихильників і вва- 
зжалися найзнаменнішими мистецькими побіями багатьох концертних 
сезонів. Як згадує піаністка, перебування у Відні 1930--1945 рр. був най- 
більш, рухливим 1 творчим. До концертних програм класичної, роман- 
тичної й імпресіоністичної музики Д. Каранович заводи намагалася 
включати твори українських композиторів (В. Барвінського, Н. Нижан- 
ківського, Л. Ревуцького, Т. Микиші), а також європейських класиків 
(Й.«С. Баха, Й. Брамса, Л. Бетовена)?. На той час вона була одним з 
найкращих у Німеччичі піаністів, про що свідчать декілька вагомих 
чинників. До найважливіших рецензенти відносять ,музикальність та 
неудаваний темперамент, які дають їй змогу держати слухача в заці- 
кавленні цілий вечірч?8, 

Великий, успіх мав піаніст-віртуоз, автор камерних і фортетіан- 
них творів (, Українська рапсодія", ,Лірницька поема", ,Варіації на чу- 
мацьку тему", фуги, прелюди та їн.) Тарас Микиша, ім'я якого широ- 
ковідоме у всід столицях Європи. На жаль, громадськість Галичини не 
мала змоги оцінити високу виконавську і композиторську майстер- 
ність митця, який гідно репрезентував українську культуру серед 
народів інших країн, а лише знала тро нього зі сторінок закордонної 
критики. 

Виконавська майстерність Т. Микцищі вирізнялася притаманними 
лише йому рисами. Він був надзвичайно обдарованою особистістю і 
зумів дбайливо довести свій талант, до вершин мистецтва. Серед особ- 
ливих прикмет, фахівці виділяють передусім віртуозну техніку, силу 
владної індивідуальности, переконливу і висококультурну музичну мову, 
чіткість ї ясність у передачі стилів композиторського письма. Все це 
у поєднанні виступає в міру і водночас з особливою ,психічною і дина- 
мічною тослідовністює?ї, В абсолютній тлиці кількасотенна громада 
слухачів захоплено вслухалася у кожен тон, кожен удар, кожен дичаміч- 
ний перехід виконавця , Фантазії" Р. Шумана, ,Місячної сонати" Л. Бе- 


14 М, Свято Шевченка у Відні // Ділог-- 1930,-- Ч. 132, 

з Гординська-Каранович Д, Українська музика у Відні (Спогади) // Український 
музичний архів. Документи і матеріали з історії української музичної культури.-- К., 1995.-- 
Вип. 1-- С. 215--218. 

29 В. Д, Черговий концерт Дарії Каранович у Відні // Львівські вісті. -- 1943.-- Ч. 10. 

Й Дума М. Тарас Микиша // Там само.-- Ч. 123. 


ВІДЕНЬ І УКРАЇНСЬКА МУЗИЧНА КУЛЬТУРА 1918--1944 РОКІВ 4175 


товена, , Балади" (/-тої!), ,Скерцо" (П-тоїї), , Полонезу" (Аз-дит) Ф. Шо- 
пена, ,Кампанелли" Ф. Ліста. Фахова критика відзначала, що, теребу- 
ваючи у Відні, Т. Микиша ,збагачує свої подиву гідні вмілості та вико- 
ристовує пригожу мистецьку атмосферу цього міста, продукуючись 
перед чужинецькою тублікою, що інстинктивно вчула уже давно дійсну 
вартість мистця, непересічно талановиту людину" 

У 1933 р. Відень став центром конкурсного життя. З 27 травня по 
18 червня тут, відбувався Міжнародняй конкурс співаків та тіаністів. 
До його участи подали заявки близько 250 виконавців різних національ- 
ностей. Головою комісії був директор віденської опери К. Краус, члена- 
ми -- биригенти, композитори, виконавці з багатьох країн Євроти. 
Серед 29 переможниуів були двоє українців -- співачка Марія Сокіл та піа- 
ніст, Тарас Микиша. Відзначеними були також співаю Олександр Коло- 
мийчук та тіаністка Дарія Горбинська-Каранович, яка ,устішно про- 
йшла через складні випробування, увійшла до фіналу (де було вже тіль- 
ки 182 конкурсантів) і була нагороджена почесним дипломом 29. На жаль, 
усі згадані учасники конкурсу були оголошені представниками інших 
держав 2 як відзначав А. Рудницький, забуть уперше у цій салі -- 
українське слово залунало з естради: Сокіл співала перед усіма комісія- 
ми, аж до ,найтіснішої" включно -- то українськи" 

Ще один фортепіанний конкурс влаштувала 5 грудня 1935 р. у Відні 
Музична академія. Право участи мали лише слухачі (абсольвенти) ака» 
демії, які закінчили свої стубії з відзнакою. Як нагороду за найкращу гру 
фірма Безендерфора. призначила фортетіано вартістю 5 тис. австрій- 
ських шилінгів. З метою утруднити іноземцям участь у конкурсі 1 
зменшити їх розградунки на нагороду, Музична академія постановила: 
» У випадку приблизно однакової кваліфікації нагороду отримують 
представники країни-організатора конкурсу". Та, незважаючи на ці 
умови, нагороду все ж таки дістав українець Тарас Микшиа. Його висо- 
копрофесійне виконання ,Сонати" ( Лів-той) Р. Шумана, »Варіаціїй на 
тему Паганіні" Й. Брамса »Етюду" Ф. Ліста переконало ур, »що гра 
інших суперників не досягає до його мистецької зрілости""". Це відзна- 
чення Т. Микшиі стало продовженням низки його попередніх устіхів -- 
двох нагород на міжнародних фестивальних змаганнях у Бубдатешті і 
Відні (1933) -- і наступними концертними подорожами. Музична гро- 
мадськість Румунії, Угорщини, Австрії, Чехо-Словаччини, Голландії і 
Швеції мала нагобу ознайомитися з його блискучим виконавським мис- 
тецтвом. З приводу циє концертів савально відгукувалася преса назва- 
них країн. У цьому ж конкурсі брала участь талановита українська 
тачістка Дарія Каранович. 

З музичним минулим Відня частково пов'язана діяльність Василя 
Витвицького. Обставини життя, що зумовили його перебування в авст- 
рійській столиці від літа 1944 до весни 1945 р., не були сприятливими. 
для творчої праці над дослідженням музичних зацікавлень віденського 


ЗВ Новосад Р. Концерт Тараса Микиші у Відні // Львівські вісті- Ч. 254. 
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тосла царської Росії Андрія Розумовського та написання його товної 
музичної біографії. Щоденними турботами воєнного часу ставали не- 
скінченні проблеми і труднощі в боротьбі за життя. Проте, як згадує 
В. Витвицький, ,музика все таки не вмовкала у Відні й зацікавлення 
нею в широких колах слухачів не зникало", 

Справжньою насолодою були відвідини старовинного собору св. Сте- 
фана, у якому щотижня відбувалися концерти органної музики. Неза- 
бутнє враження у пам'яті В. Витвицького залишила знаменна подія -- 
Богослужіння і панадида за покійного митрополита Андрея Шептиць- 
кого. Під високим склепінням собору звучала українська церковна музи- 
ка , у доброму й обухотвореному виконанні" мішаного гору тід керівни- 
цтвом диригента Лева Туркевича. Регулярно тровобилися камерні й 
симфонічні концерти з участю видатних диригентів того часу Віль- 
гельма Фуртвенглера та Генрика Дільса з програмою творів С. Франка, 
Л. Бетовена, А. Брукнера, В. А. Моцарта. 

З великим захопленням В. Витвицький згадує неодноразові зустрічі 
з українськими музикантами, зокрема, Тарасом Микишею та Борисом 
Кудриком, подає дікаву інформацію тро їхнє життя й мистецьку 
діяльність у Відні 

Таким чином, в історію української музики Відень вписав свою ва- 
гому сторінку. Для репрезентантів музичного мистецтва тут, ніколи 
не бракувало концертних залів, як також 1 відповідної слугацької ауди- 
торії, що прагнула почути і пережити високопрофесіональне музичне 
мистецтво. Твори українських композиторів, які звучали зі сцен авст- 
рійської столиці, стали частиною репертуару світової музики. 

Дослідження української музичної культури Відня на матеріалі 
публікацій та сучасних видань показало, що вона була інтенсивною та 
багатогранною й особливо троявилася у музично-виконавському та 
освітньо-педагогічному напрямах. Серед українських громадян були 
визначні музикантичвиконавці, педагоги. Вони спрямовували свою діяль- 
часть на збереження і розвиток української музичної культури шляхом 
пропаганди українського музичного фольклору, професіональної музики 
різних історичних епог, творів сучасних композиторів, натисаних 8 
Україні та Австрії. Створена у Відні українська. музична атмосфера 
була тією духовною аурою, яка поряд з іншими суспільно-політичними 
чинниками сприяла збереженню українцями національної ідентичности 
поза межами своєї держави. 

Віденське середовище з його здобутками європейської культури 
мало значний вплив на діяльність українців. Їх мистецький доробок 
став помітним доповненням до загальноукраїнської скарбниці. Пози- 
тивні зрушення в культурному розвитку особливо позначилися на те- 
ренах Галичини. Тісна співпраця українських музикантів Відня. зі свої- 
гоми галицькими колегами, публікації на сторінках львівських часописів 
фахових статей, окремих наукових та музикознавчих розробок, збій- 
снених у Відні, істотно вплинули на розвиток української культури в 
Галичині. Завдяки міжнаціональним контактам творчість галицьких 


2 Витвицький В. Музичними шляхами. Спогади // Сучасність.-- 1989.-- С. 114--121. 
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маитдів була зорієнтована ,на ті художні стилі та форми музичного 
життя, які місцеві аніматори мистецтва привозили зі столиці""". 

Українські музиканти зробили тевний внесок і у розвиток музичної 
культури Відня. Вони брали участь в оперних виставах віденськиє 
театрів, концертах, музичних конкурсах тощо. Помітною була роль 
українців у розвитку хорового мистецтва, у створенні важливих му- 
зично-теоретичних досліджень та музичних видань. Водночас чимало 
відомих діячів Австрії ставали прихильниками української культурі, 
й популяризаторами, сприяли реалізації творчих зусиль українських 
матів. Незважаючи на те, що українцям усе ж таки не вдалося ство- 
рити в інокультурному середовищі Відня своєї власної музичної органі- 
зації, їх діяльність активно сприяла міжнаціональним контактам, 
зміцненню взаєморозуміння, стала вагомим консолідуючим чинником 
збереження, поширення 1 розвитку української культури. 


Мирон ЧЕРЕПАНИН 


38 Клуяновська Л. Стильова еволюція галицької музичної культури ХІХ--ХХ сто- 
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Хорова традиція має особливе значення як для українського музич- 
ного мистецтва, так і для суспільного життя нашого народу взагалі. 
Це пов'язано і з ментальністю нації, і з фольклорно-виконавською тра- 
дицією, і з церковно-літургійною практикою. Але для задідних регіонів 
України хорова музика стала невід'ємною складовою національного са- 
моутвердження, потужним засобом, етнічної самоїдентифікації, збере- 
ження, рідної культури і традиції в умовах іноземного поневолення. Ці 
українські території століттями перебували тід владою чужинців: 
Польської Речі Посполитої, Австро-Угорської та Російської імперій, 
Румунії, Чехії, а згодом -- німецько-фашистського та радянського 
тоталітаризму. За цих умов цілком логічним наслідком є наявність 
білих сторінок та трикладів численних фальсифікацій вітчизняної 
їсторії, у тому числі й історії музичного мистецтва. 

У період становлення незалежної Української державности питан- 
ня встановлення та збереження історичної правди постає особливо 
гостро. Багато надзвичайно цінних матеріалів та документів вивезено 
з країни, чимало їх безслідно зникло, частина цілеспрямовано знищена 
у різні часи різними загарбниками. Величезна кількість питань 1 проб- 
лем, мистецьких зокрема, ще чекають на дослідження, що стало мож- 
ливим ї актуальним за умов національної незалежности. Саме до таких 
належить історія львівської хорової катели , Трембіта". 

Українське хорове виконавство має велику і надзвичайно цікаву 
їсторію. Варто згадати роль хорового співу у діяльності львівського 
Успенського Ставропігійського братства -- потужного осередку бо- 
ротьби за права корінного населення тід владою Польщі, родоначальни- 
ка величезної мережі подібних братств у різних містах України, Росії, 
Польщі, Білорусі, Литви. Саме завдяки таким боатствам розвиваєть- 
ся культурно-освітня діяльність, книго- і нотодрукування, зростає 
рівень братських шкіл -- перших у Європі ХУЇ ст. середніх спеціальних 
навчальних закладів (у тому числі з музичним ухилом), розвиваються 
музична наука, шкільництво, зростає рівень хорового виконавства, туро- 
ходить стадії становлення і поширення традиція партесного багато- 
голосного співу, що приведе в майбутньому до появи шедеврів україн- 
ської музики ХУП-ХУПІ ст.- жорових концертів М. Дилецького, 
Д. Бортнянського, М. Березовського, А. Веделя. 
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У ХІХ ст. національне самоусвідомлення знову реалізується, через 
тотуажний самодіяльний хоровий рух. Прикметною рисою тогочасного 
творчого життя, є створення численних співацько-хорових товариств, 
культурно-освітніх 1 навіть позамистецьких організації, у суспільних 
акція яких хоровий стів відігравав винятково важливу роль: це насам- 
перед мережа товариств , Боян", , Теорбан", пізніше -- »Союз співаць- 
ких і музичних товариств", а також ,Руська бесіда", , Просвіта", 
зСіче, ,Сокіл". Кожна з цих організацій несе в собі потужна заряд 
прагнення до піднесення національної свідомости, розвитку української 
культури, науки, освіти, мистецтва. Як вказує дослідниця цього теріо- 
ду української музичної культури М. Загайкевич: , Галицький музичний 
процес 80-х років другої половини ХІХ ст. характеризувався виникнен 
ням в різних місцевостях країни невеликих гуртків люобителів-музвиг» 
кантів, в яких форми домашнього ї побутового музикування починали 
набирати більш організованих, професіональних форм. Знаменною особ- 
ливістю цього руху було те, що він проявлявся передусім у створенні 
хорових колективів |..| Така форма організації була тродиктована 
самим життям: хоровий спів належав до найбільш розвинених форм 
домашнього музикування, він сам то собі єднав і гуртував людей. Крім 
того, з пожвавленням концертної практики потреба на кваліфіковані 
вокальні ансамблі ставала все більшото"". 

Свої характерні особливості має розвиток українського музично- 
хорового мистецтва за радянських часів. "З одного боку, реорганізація 
мистецьких закладів та інституцій викликала до життя нові куль- 
турні установи, виконавські колективи, забезпечила державний тат- 
ронат і підтримку самодіяльним, фольклорним і народним хорам, 
ансамблям, театрам, оркестрам, культурно-освітнім установам, особ- 
ливо на периферії. Пожвавилися культурні контаютл в межах респуб- 
лік колишнього СРСР та країн.так званого соціалістичного табору, 
гастрольне життя, й обмін творчими колективами та окремими вико- 
навцями, диригентами 1 педагогами-фахлівцями. З другого боку, в осеред- 
ках з потужними мистецькими традиціями. та налагодженими націо- 
нально-культурними контактами таке рішучо- революційне втручан- 
ня приводило до руйнування стрункої системи гудожньої діяльности, 
що вело до занепаду чи розформування ряду творчих колективів (як це 
мало місце, зокрема, у Львові, Івано-Франківську, Стрию, Чернівцях та 
ряді інших міст), а іноді тлдміни однієї назви іншою, що створювало б 
ілозію відсутности історії та мистецької традиції, виникнення, ціл- 
ковито нової музичної формації під егідою радянської влаби. Зрозуміло, 
що наслідки такої ,організаторської діяльности" ставили творчі 
колективи у дуже складне становище, з іншого боку, документальні тід- 
твердження становлення і формування закладу, його мистецького скла» 
ду, виконавських надбань, творчих здобутків незрозумілим чином 
безслідно зникали чи тланомірно 1 демонстуративно ліквідувалися за 
вказівкою згори (як, наприклад, документація ВМІ імені М. Лисенка чи 
араіви Львівського театру опери 1 балету). 


1 Загайкевич М. Музичне життя Західної України другої половини ХІХ ст-- К., 
1960.-- С. 84. й з 
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Власне до цього складного періоду належить виникнення капели 
»Трембіта" -- найпотужнішого львівського професіонального хорового 
колективу, одного з найславетніших хорів України. 

У документах, свідченнях сучасників і учасників побій, публікаціях 
та матеріалах, що містять дані про створення капели, подано дуже 
різну інформацію про дату, склад, перші виступи, переважання профе- 
сіонального чи аматорського начала, організаційні та матеріальні 
підстави виникнення цього хорового колективу. А до того ж, як спра- 
ведливо зазначає дослідниця О, Бенч: ,Лишається невідомою доля архі- 
вів Державної заслуженої катели"?. 

Якщо взяти за основу факти, що беззатеречно збігаються у різних 
джерелах чи принаймні не заперечують одні одних, складеться така 
картина: ідея створення катели тд державним патронатом стосува- 
лася надзвичайно популярного у 1930-тії роки чоловічого аматорського 
хору тід орудою видатного українського диригента Дмитра Котка, що 
в той час функціонував на кооперативних засадол. Нестабільне фінансо- 
ве становище, часта матеріальна скрута, потреба постійної підготов- 
ки до необлідних так званих касових вистутів на шкоду власним худож- 
нім задумам спонукали його невтомного керівника 1 великого ентузіаста 
у складний час військових побій та зміни влади почати клопотання 
перед новоутвореними радянськими установами тро новий -- держав- 
ний -- правовий статує гору. 

Стосунки з новою владою та міністром культури УРСР Олександ- 
ром Корнійчуком мали обнабійливий початок, але складалися непросто. 
Диригент, згадував: ,О. Корнійчук попросив мене зібрати хор, бо він 
оче познайомитися зі співаками і поговорити з ними. 

На другий день хор зібрався у приміщенні каси взаємодопомоги 
зДністер" на вул. Руській, 20 |... Хоч він тоді відразу не міг нам допо- 
могтли матеріально, однак, виступивши перед співаками мого хору, роз- 
повів, як живуть, як працюють артисти хорів у Радянському Союзі, 
якою пошаною користуються та яке матеріальне забезпечення мають 
не лиш тоді, коли працюють, а її на старість. Як приклад, познайомив 
нас з організацією Київської хорової катели , Думка" тід проводом Горо- 
довенка та зразкової ,Катели бандуристив", керівником якої тоді був 
Пік. При цьому він запевнив нас, що незабаром триїбе до Львова вже при- 
значений начальних обласного відділу в справах мистецтва тов. Піскун, 
який в першу чергу займеться цим ,Українським хором', щоб на його 
базі створити, великий львівський державний жор |...Ї Закінчив О. Кор- 
нійчук свій виступ словами: ,Я вже зараз кожного з вас вважало осново- 
положником майбутнього хору, яки своїм співом буде прославляти свій 
народ". О. Корнійчук вселив у нас тоді набію на краще майбутнє, і спі- 
ваки на ці слова зреагували гучними оплесками". Однак у своїй великій 
дослідницькій праці, присвяченій діяльності Д. Котка, музикознавець і 
диригент, С. Стельмащук згадує подальший перебіг подій: ,Коли Кот- 
ко, оббиваючи пороги (в т. ч. до Корнійчука) 1 нічого не добившись, роз- 
вів руками: ,А що тепер з нами буде?", Корнійчук сказав: ,Ну що ж? 
Гдє руб'ят, там щеткі лєтят". То вже за деякий проміжок часу Кор- 
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нійчук почав заграватли з хором і Котжом, можливо, йї відіграв деяку (все 
ж таки міністер культури УРСРІ) ролю в цій страві (під тиском 
обставин чи узгори")ЄЗ (збережена орфографія документа.-- В. Ш.). 
Зрештою, жор був підпорядкований обласному відбілові мистецтв зії 
згоди уряду республіки та Ревкому Львівської міської ради, але обов'яз- 
ковою вимогою функціонування колективу стало перетворення його у 
державну мішану хорову кателу , Трембіта" (чоловічий хор Д. Котка у 
тої час налічував 24 особи). Місцем репетицій було призначене примі- 
щення Богословської академій. А перші виступи хору ще чоловічим дещо 
розширеним складом 1 без назви відбулися на Народних зборах депута- 
тів Західної України. 
У зв'язку з поставленими умовами диригентові було доручено довес- 
ти склад чоловічого хору до 45 осіб, а за наказом обласного відділу мис- 
тецутв у грудні (за іншими даними -- у січні) 1940 р. було здійснено 
набір жіночого складу у кількості 40 осіб. м 
"Тоді ж у грудні сор було переведено на державне утримання. , Коли 
ми вперше перейшли на гарантовану заробітлню плату -- почулися богає 
тирями. Це ж не жарт: не треба журитися завтралшнім днем, касовим. 
збором. Тепер головними настали інші турботи -- готувати новий 
репертуар, якнайшвидше розпочати концерти",-- згадував Д. Котко": 
У джерелах вказуються, різні дати створення капели. Таке автори- 
тетне видання, як УРЕ? (автор статті -- К. Гелитович), подбає: ,,Львів- 
ська заслужена хорова катела УРСР ,Трембіта" -- укр. рад. хоровий 
колектив. Створена у 1940 р. у Львові". У докладному та вичерпному 
довіднику , Хорове виконавство Львівщини?" його автор М. Бурбан теж 
вказує на 1940 р. Однак І. Майчик у статті ,Хорова катела. »ТГрембі- 
та? в , Українському календарі", виданому у Варшаві 1960 р, зазначає: 
»Засновником катели , Трембіта" був славнозвісний диригент, невтом- 
най 2 популярний майстер хорового мистецтва Дмитро Котко. (Спо- 
чатку це був хор чоловічий -- 45 співаків) |...) Це було в кінці жовтня 
1939 року, а вже'в грудні цього ж року обласний, відділ мистецтв нака- 
зав організувати й жіночу групу катели". Натомість видатний бослід- 
ник музичного життя Львова, автор цілого ряду фундаментальних 
праць у цій галузі Л. Мазепа, аналізуючи наслідки. вікопомної постанови. 
РНК , Про організацію театрів, музичних колектлівів, будинків народ- 
ної творчості і театрально-музичних закладів у Львівській, Дрогобиць- 
кій, Волинській, Ровенській, Станіславівській ї Тернопільській, облас- 
тях" від 19 грудня 1939 р, стверджує: , Свою діяльність Львівська Дер- 
жавна Обласна Філармонія розпочала 16 січня 1940 р. На початку груд- 
ня було створено симфонічний оркестр (...Ї 16 січня 1940 р. почала свою 
роботу Державна Українська Хорова Катела у складі 72 осіб під орудою 
Д. Кота" 9, Це було виконання пункту 7 постанови, у якому наказува- 
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лося створитми , Державну обласну філармонію з симфонічним оркест- 
ром, українською хоровою кателою, 3 сектором естради та солістами". 
Ще один видатний музикознавець Й. Волинський, згадуючи матеріальні 
проблеми хору Д. Котка та початки організації капели, висловлюєть- 
ся: ,Тепер зрозуміло, якою сенсацією стало повідомлення, що появилось 
через місяць після приходу Радянської влади, про те що у Львові ство- 
рюється державна зорова капела. Дата її народження -- 10 жовтня 
1939 р. «11 С. Стельмащук у раніше наведеній праці згадує, що Д. Котко 
зорганізовує чоловічцій дор з галичан і волинян.і концертує аж до 1939 
року. Після літньої відпустки під час репетицій у Львові хор застали 
війна і прихід радянських військ. Тобі-то у жовту 1939 року було ство- 
рено хорову кателу , Трембіта" ?2, На жовтень 1939. р. вказує і трембі- 
тянин-ветеран Степан Харина!3, На цей, же рік посилаються біографіч- 
ний, довідник , Мистецтво України" за редакцією А. Кудрицького!" та 
»зХоровой словарь" Н. Романовського!?. Але, мабуть, найбільш достовір- 
ною є дата 10 жовтня 1939 р., на яку вказує сам організатор -- Д. Кот- 
ко, за свідченням С. Стельмащука! й 

. | Напевне, найбільша кількість розбіжностей у джерелах стосуєть- 
ся питання про склад капели, а точніше, які професіональні та ама- 
торські хорові колективи були представлені у її розширеному складі. 
Нагадаємо, що у чоловічому хорі кількістло 21--24 особи чисельність чо- 
ловічої партії збільшилася упродовж кільког місяців до 45-ти, а згодом 
до ниж приєдналося 40 осіб жіночого складу. УРЕ вказує, що катела ство- 
рена ,на основі самобіяльного чоловічого хору (керівник Д. Котко) та 
студіо-хору (керівник М. Колесса), Й. Волинський пище: » В , Грембі- 
ту" прийшло немало колишніх учасників найкращиє львівських ама- 
торських хорів (були серед них і співаки із ,Студіо-дорує М. Колесси), 
що також сприяло стрімкому творчому ростові нового колективу" 3, 
Натомість в , Історії сорового товариства ,Боян" Л. Ханик читаємо в 
розділі тро діяльність знаменитого музично-культурного осередку 
»ДТьвівський боян" у 1984--1939 рр., коли його хор очолював І. Охримо- 
вич: ,Так проходила діяльність товариства аж до 1939 року, коли на 
базі , Бояна" у Львові була організована Державна академічна зорова ка- 
тела , Трембіта?. Частина членів , Бояна влилась уцю кателу" 13, Ціж 
дані знаходимо на сторінках дослідження М. Загайкевич: , Боян Г...Ї 
тривалий час акумулловав у собі концертну діяльність Західної Украї- 
ни ї згодом став основою для заснування, капели »Трембітає??. Проте 
найбільша вичерпність притаманна таким двом джерелам. У статті 
С. Стельмащука ,Диштро Котко і його хор?! серед колективів, що 
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склали основу новоствореної катели, названо мандрівний хор Д. Котка, 
артистів хору оперного театру, стіважів з чоловічого гору Духовної се- 
мінарії, , Студіо-хору" М. Колесси, учасниць дівочого хору гімназії сес- 
тер василіянок та молодь аматорських колективів. У дослідженні 
М. Бурбана подано, що катела була створена ,з числа стіваків чоловічо- 
го хору Дмитра Котка, студіо-хору (кер. М. Колесса, Є. Козак), ,,ЛТьвів- 
ського бояну", випускників Духовної семінарії, Богословської академії, 
деяких інших колективів""". 

З наведеного витливає, що колективами, які визначали обличчя ново- 
створеної катели, її професіоналізм та матеріальну базу, стали хори. 
Д. Котка -- чоловічий та жіночий (митець у 1931--1985 рр., якраз 
теред організацією чоловічого хору, викладав в українській гімназії 
сестер василіянок у Львові та у Львівській малій Духовній семінарії), 
»Студіо-хор' М. Колесси при СУПроМі та хор товариства , Львівський. 
Боян". Власне ці виконавські колективи були найчисельніше представ- 
лені у кателі, саме їх традиції виконавства, професіональної та громад- 
ської діяльности і репертуарної політики успадкувала, продовжує і 
розвиває , Трембіта" до сьогодні. 

Щоб мати змогу це простежитм, спробуємо окреслити найїстот- 
ніше у творчих засадах кожного зі згаданих колективів та їх керівни- 
ків. и й НОЙ 
Кінець 1921 р.- період створення знаменитої котківської ,шіст- 
надцяткиє -- першого складу хору, який був бібраний, з колилиніх сту- 
дентів та випускників музичних навчальних закладів Наддніпрянщини 
з блискучими голосовими даними. Колектив діяв на засадах кооператлив- 
ного підприємства. Хор вирізняли ансамблевість, точний стурій і не- 
звична для галицької хорової виконавської манери ,інструменталь- 
чністьє звучання, відшліфоване фразувачня та агогіка, чітка дикція, 
зібраність, зразкова сценічна дисципліна і єдність у прагненні судож- 
нього результату. Окрім обробок народних пісень, програми включали 
різноманітні хорові твори українських композиторів ХУПІ--ХХ ст. 
Проте хор мав не лише концертні устихди. Варто ще звернути увагу: на 
дуже істотне твердження М. Бурбана: ,Хор Дмитра Котка -- унікаль- 
не явище: це школа диригентів, співаків, народних просвітителів" 3, Не 
слід забувати також і тро великий вплив гору Д. Котка 1920-х років на 
просвітянський рух. 

У 1925 р. за умовою ангажементу Краківського концертного бюро 
хор став мішаним у кількості 40 осіб. Далі колектив пережив дуже 
складний період -- розкол жору, внаслідок якого його довелося серйозно 
реорганізувати чи практично формувати новий (1935--1939). Новона- 
брані хористи мали слабші музичні дані та освіту, репертуар застаг 
рів, а успіх гастролей багато в чому підтримувався колишньою тоту- 
лярністло. І, попри позитивне сприйняття, преса нерідко вказує на 
хиби у виконанні. Наведемо цитату зі статті С. Людкевича у газеті 
»Діло' від 10 грудня 1937 р. (Ч. 272), у якій він вказує на брак чистоти 
інтонації, особливо у складних гармоніях, та зодносторонній спосіб 
трактування всіх народних і артистичних пісень та одностайні шаб- 
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лонні, а деколи пересадні динамічно-агогічні та інші колористичні ефек- 
ти три всякій нагоді, а часто й у найменше відповідних місцях |... не 
видно провідної лінії поетичного тексту, а верховодить змагання до 
зовнішніх шаблонних, не раз примітивних або пересадних ефектів, за 
якими часто пропадає глибша естетична лінія |...) В деяких тих хоро- 
вих обробках деякі манери в гармоніці й голосоведенні не видержують 
фахової музичної критики і виявляють деякі прогріхи, які без шкоди 
для ефекту, а то й з користю для неї можна б обминути; з другого 
боку, деякі такі ,тпрогріхи", як, наприклад, рівнобіжняі порожні квінти 
у фригійській каденції пісні ,На горобі верба рясна", звучать добре, ори- 
гінально, просто ревеляційно! Та, незважаючи на »Аітературний" бік 
програми, у продукціях Котка на перший план вибирається враження 
величезної зовнішньої і внутрішньої дисцитліни хору; темпераменту й 
заталу у виконанні 1 віра в красу свого ідеялу""". 

Таким прийшов до створення капели жор Д. Котка. 

Ще одним важливим колективом, який зумовив характер роботи 
катели у майбутньому, був, безперечно, жор товариства , Львівський 
Боян". Це перше і найтриваліше за часом діяльности українське сті- 
вацько-дорове товариство (створене у 1891 р.), за прикладом якого по- 
ширилася, велика мережа однойменних товариств у ряді міст України 
(а пізніше Польщі і навіть США). Ця організація ставила ї з успіхом 
реалізувала цілий ряд важливих для української культури. завдань, ви- 
значених його статутом: підтримка і розвиток українського хорового 
стіву -- як аматорського (насамперед, як це вказувалося у наведеній 
траці М. Загайкевич), так і професіонального, вітчизняної вокальної та 
інструментальної музики, заснування осередків музичної освіти (муч 
зично-освітніх гуртків, курсів диригентів селянських хорів та оркест- 
рів, музичних шкіл та, зрештою, Вищого музичного інституту імені 
М. Лисенка, а до його організації -- призначення іменних ститендій мо- 
лодим талановитим українським музикантам для навчання у вищих 
професійних закладах Західної Європи), першовиконання, творів 1 тід- 
тримка творчости національних композиторів. Значна частина хоро- 
вих комтозицій цілого ряду галицьких митців призначалась саме для 
виконання хором ,Бояна". С. Людкевич у статті ,У сорокалітя дТьвів- 
ського бояна" (1991--1931)5 у газеті , Діло" від 1932 р. (Ч. 51--54)2? писав: 
з Боян від самиж своїх засновин до сьогодні є одиноким мішаним хором, 
який, при всіх труднощах наших обставин та всіх своїх недостача, 
постійно змагав до того, щоб поважно плекати хоровий, спів і, по своїх 
силах, служити розвоєві нашої співочої культури. Він зосереджував у 
себе перед війною діяльність усіх визначніших українських композито- 
рів, особливо хорових; для ,Бояна" писали різні твори галицькі автори: 
П. Важнянин, Д. Січинський, Г. Топольницький, Ф. Колесса, пізніше -- 
Й. Кишакевич, Ст. Людкевич 1 В. Барвінський; навіть Лисенко стояв з 
з»УТьвівським Бояном" у живім контакті, присилав йому рукописи своїх 
хорових творів та присвятив ,Боянови" свій найкращий твір -- ора- 
торію ,Рабуйся, ниво неполитая". Частими конкурсами на хорові 


з шо Пюдкевич С. Хор Котка // Українська рада--- 1925.-- 3 травня. - Ч. 14. Те саме 
див: його ж. Дослідження, статті, рецензії, виступи-- Львів, 2000.--- Т. П-- С.566. 
5 Л юдкевич С, Дослідження, статті, рецензії, виступи-- Т. П-- С. 3179. 
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твори (навіть деколи на солостіви) причинився , Львівський Боян" -- 
три своїй фінансовій беззасібности! -- бо збагачення нашої музичної 
літератури в далеко більший мірі, ніж усі наши музичні товариства". 

Важливими, з тосляду громадського значення, завданнями були 
також організація тематичних і монографічних концертів, програм, 
приурочених визначним національним річницям та урочистим подіям. 
(наприклад, присвячених Т. Шевченку, митрополитові А. Шеттицько- 
му, творчості М. Лисенка, О. Нижанківського, М. Вербицького, Д. Борт- 
нянського, 100-річчю першого українського хору в Галичині, у Перемили- 
лі в 1929 р. тощо), популяризація творів євротейської хорової літера- 
тури. Окрім музично-концертної, товариство займалося видавничою 
діяльністю. Воно давало можливість авторам (зокрема, В. Матлку, 
І. Воробкевичу, Д. Січинському, М. Вербицькому, Я. Ярославенку) тублі- 
кувати свої твори, а аматорським хорам збагачувати репертуар. Ця 
серія мала назву , Музична бібліотека", а нотне видавництво іменувало- 
ся. , Підручна бібліотека , Львівського Бояна". При ,Бояні" була створе- 
на велика власна бібліотека друкованих нотних видань та рукописів 
українських авторів, переважно хорових партитур, що включала тів- 
тори тисячі примірників (її пізніше успадкувала катела). А щоб стли- 
мулювати авторів до творчої активности, Товариство періодично 
організовувало конкурси на найкращий хоровий; вокальний та інстру- 
ментальний твір. Окрім нот, Товариство видавало цілий ряд україн- 
ських музичних часописів, серед яких , Музичний листок", ,Артистич- 
ний вістник", ,Вісті з України", провадило музично-етнографічну 
діяльність, збирання фольклору, а в одному зі своїх приміщень мало 
музей українських народних інструментів, що експонувалися у 1894 р. 
на Крайовій виставці у Львові. Можна згадати ще один ракурс громад- 
сько-культурної діяльности Товариства -- спорудження пам'ятників 
видатним українським митцям. у них на батьківщині (Д. Січинському, 
В. Матюку, М. Вербицькому). Тому констатацією факту, без най- 
менацого перебільшення, звучать слова С. Людкевича у вже згадувана 
його стаття до ювілею Товариства: , Історія товариства, »Тьвівський 
боян' це щось трохи більше, ніж історія одного тільки співочого гурт- 
ка; це, без тприбільшення, один з головних шматків історії почичнів нашої 
музичної культури на Галицькій Україна" ".. 

1930-ті роки для , Львівського Бояна" -- період піднесення, актлві- 
зації діяльности, особливо в час підготовки ювілейних акції. Саме тоді 
(1931--1933) до керівництва хором Товариства приступив М. Колесса -- 
молодий діяльний диригент з прогресивними тоглядами і творчими 
установками. Завдяки йому зростає виконавська майстерність колек- 
тиву, збагачується, хорова палітура. Аналізуючи репертуарну політику 
»Тьвівського Бояна" останніх передрадянських років, дослідниця його 
діяльности Л.Ханик вказує: ,б. 12. 1933. р. з успіжом проходить кон- 
церт, балад; в 1934 р.-- концерт з творів М. Леонтовича; 1935 р.- кон- 
церт, присвячений 250-річчю з дня народження Генделя 1 Баха. 

"Великою подією в музичному жититі Львова був концерт, даний 

15. 03. 1936 р. з нагоди Т5-річчя, з дня смерті Т. Г. Шевченка. В цей день 
зведений. хор ,Бояна"?, ,Бандуриста" і ,Сурми" вперше виконав канта- 


26 Людкевич С. Дослідження; статті, рецензії, виступи -- т. П.-- С. 379. 
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ту С. Людкевича ,Заповіті тід керівництвом самого автора. ,Боян' 
ще раз продемонстрував високу виконавську майстерність хору і те, 
що товариство , Боян" підтримує 1 активно популяризує всі найновіші 
і найвизначніші твори сучасних композиторів" ?7. 

Таким постає хор ,"Львівського Бояна" до організації , Грембіти". 
Звернемо увагу й на те, що, крім примусової передачі раніше згадуваної 
бібліотеки і музикалій, а також приміщення і всієї матеріальної бази 
знНовоствореній" капелі у радянський час, частина виконавців -- відібра- 
них учасників хору , Львівського Бояна", які увійшли до її складу, - най- 
більша. за, кількістю. Закономірно, що архіви товариства , Боян" 1930-х 
років безслідно зникли. | 

Третім. колективом, що значною мірою поповнив склад катели, був 
неодноразово згадуваний ,Студіо-хор" (, Український стубіо-тор') при 
СУПроМі. Ця організація (повна назва -- Спілка українських професій- 
чних музик у Львові) виникла у 1934 р. ї була логічними продовженням 1 
доповненням справи ,Бояна" у напрямку професіоналізації галицького 
культурно-музичного життя. Діяльність СУПроМу, незважаючи на 
короткий час існування (усього п'ять років) у непростих суспільно- 
історичних умовах, серйозна 1 багатогранна: композиторська твор- 
чість у найсучасніших ,модерністичних" техніках, співзвучних з 
тогочасними європейськими мистецькими троцесами, виконавство 
(переважно вокальне, фортетіанте ї хорове), фольклористична, науково- 
педагогічна і видавнича (прикладами можуть послужити , Підручник 
музичних форм" та ,Музичний словник" 3. Лиська, ,Диригентський 
порадник" З. Лиська та М. Колесси); широка громадська діяльність, 
співпраця з їншими мистецькими товариствами та інституціями. Як 
7 ,Боян", але з більшим рівнем, тпрофесіоналізації, об'єднання організову- 
вало конкурси виконавців-стиваків та надавало стліпендії молодим музи- 
кантам. для, освіти у музичних закладах Європи. Хор при цій інститу- 
ції був створений у 1937 р. М. Колессою -- майбутнім фундатором 
сучасної львівської диригентської школи, а тоді -- випускником Вібен- 
ської музичної школи, Краківського та Празького Карлового університе- 
тів і консерваторії (навчався у З. Неєдли та В. Новака). Новостворений 
камерний, хор (18 осіб), що проіснував два роки, складався зі студентів 
та витускників консерваторії і відзначався досконалими голосовими 
даними, доброю професійною підготовкою і відповідно високими виконав- 
ськимлі можливостями, що було потенціалом для вільної реалізації 
творчих задумів у хорових композиціях галицьких професіональних 
композиторів. Як і хор Д. Котка, цей хор функціонував на засадах коо- 
теративу. Репертуар його включав українську класику, фольклорні 
обробки та нові для галицького слухача твори Л. Ревуцького, П. Козиць- 
кого, М. Вериківського. Крім того, хор виступав то радіо, брав участь у 
театральних постановках (наприклад, » Вечорниці" П. Ніщинського та 
зПоктюрн" М. Лисенка в оперному театрі 4 квітня 1937 р... 

Ось такі колективи становили основу хорової катели , Трембіта", 
привнісшлі у неї певну хорову виконавську традицію, професіоналізм, 
активну громадянську позицію, досвід сценічної 1 організаційної роботи 
та матеріальне підгрунтя. 





 Каникн Л. Історія хорового товариства ,Боян"-- С. 6, 
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А тепер спробуємо поглянути на організацію катели , Трембіта" з 
тозиції офіційної інформації у радянських. джерелах та матеріала. 
Створення й, як уже згадувалося, було санжціоноване широковідомою 
тостановою РНК ,Про організацію театрів, музичних колективів, 
будинків народної творчості і театрально-музичних закладів у Львів- 
ській, Дрогобицькій, Волинській, Ровенській, Станіславівській і Терно- 
тільській областях" від 19 грудня 1939 р. тункт 7 якої стосувався. 
створення філармонії з симфонічним оркестром, хоровою кателою та 
сектором естради при най?8, Ми уже говорили тро фіктивну, а їноді ни- 
щівну реорганізацію культурно-мистецьких установ та виконавських 
колективів радянськими владними органами, фальсифікацію реальної 
картини та історичної правди. Важко втриматися, від спокуси назва- 
ти декілька типових документів тієї епохи, що співзвучні з наведеною 
інформацією. Так, в ,Історійї Львова" тро події того періоду читаємо: 
зВозз'єднання зажідноукраїнських земель в єдиній Українській Радян- 
ській державі, зміна капіталістичних виробничих відносин соціалістич- 
ними стали вирішальними умовами докорінних перетворень в галузі 
культури. Радянська влада дала.можливість найширшим масам трудя- 
щих прилучитися до освіти і науки |...) Розгорталась діяльність куль- 
турно-освітніх установ. 10 грудня насправді 19.-- В. Ш.| 1939 року на 
першому засіданні бюро обкому КП(б)У було прийнято постанову про 
створення у місті театрів, філармонії і Будинку народної творчості, 
а також музичних учбових закладів. За короткий час у Львові створе- 
но т'ять театрів, філармонію з симфонічним оркестром і соровою 
кателою ,Трембіта"ї, музичне училище і чотири музичних середніх 
школи. 21 вересня 1940 р. оперою ,Тижхийї Дон" Г. Г. Дзержинського роз- 
почав роботу Державний театр опери та балету"".. 

А ось що чнатисано тро ,Грембіту" у радянських підручниках: 
зХудожньо-виконавськийй рівень наших самодіяльних хорів різноманіт 
чий |..1.Нерідкі випадки, коли аматорські хори переростають у профе- 
сіональні. Прикладом може бути Воронізький російський народний хор, 
Львівський жор , Трембіта", Закарпатський хор, Омський народний хор 
та іншіє?, 

А це приклад інформації з періодики: ,Рік 1939 різко змінив жит- 
тя і обличчя дору, розкрив перед ним нові горизонти. Зросла кількість 
сористиів, особливо за рахунок жіночих голосів. Катела стала бержав- 
ною. Так самодіяльний жор тереріс у професіональний, став одним з 
тпровіднит колективів Радянської України), Як бачимо, твердження 
тро витоки колективу з аматорського хорового руху тотри все зали- 
шаються очевидними. | б У 

Яскравим свідченням епохи є цитата з вистуту голови Львівського 
відділення СКУ А. Кос-Анатольського 27 вересня 1954 р. на зборах інте- 
лігенції міста тро творчість композиторів: , Зараз завдяки радянській 
теорі мистецтва -- теорії соціалістичного реалізму, кожен комтози- 


' 


М Державний архів Львівської области, ф. Р-145, оп. 1, спр. 1, с. 264--265; ф. 3, оп.1, 
спр. 101, с. 14--15. і 

28 історія Львова / Відп. ред, В. Секретарюк-- К., 1984--- С. 417. 

30  краснощеков В. Вопросьї хороведения-- Москва, 1969.--- С. 89. 

31 Деревенко В. Співає ,Трембіта".-- Львів, 1967.-- С. 2. 
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тор свідомий, що він виконує суспільне завдання, що йому приділяєть- 
ся увага з боку партії, уряду, з боку народу |... Ця свідомість надає нам. 
силу і охоту до праці (... Ми хочемо підготувати творчий звіт, і доче- 
мо, щоб катела ,Трембіта"? підготувала творчий звіт, щоб ма постиій- 
но звітувались, тим, більше, що мли зможемо показати більше творів і 
полотен. Є багато творів, які вимагають професійного виконання" 22, 
При. всій гротескності цього тексту з сучасних позицій, з нього видно, 
що ,Трембіта", як і ,Боян" та ,Студіо-хор" при СУПроМі, й надалі -- 
у 50-х рокаж ХХ ст. мислиться як потенційний виконавець творчих 
проектів західноукраїнських композиторів, як колектив, професіона- 
лізм якого є гарантом достатньо великої творчої свободи та якости 
інтерпретації (ця тенденція зберігається до 1980-х років). 

Великі зміни пережила капела ,ТрембітаЄ у роки здобуття Украї- 
ною незалежности. Перед колективом постали нові можливості і пер- 
спективи, змінилися суспільні умови. Власне у цей складний час, у 
1990 р. до керівництва ,Трембітою" приступив представник львівської 
диригентської школи Микола Кулик (клас Б. Завойського, з 1993 р.- за- 
служений, діяч мистецтв). Серйозних змін зазнав і склад катели, змінив- 
ся підхід до репертуару. За умов незалежної держави стало можливим 
відродження відкинутих цінностей, насамперед виконання великого і 
дуже істотного для музичної культури України пласта духовної музич 
ки різних епох. У програми концертів почали включатися. твори ком- 
позиторів, творчість яких замовчувалася у зв'язку з репресіями чи емі- 
грацією, твори композиторів української біаспори, сучасні українські 
та зарубіжні дорові полотна у модерних техніках, з найсміливішими 
творчими експериментами. Серед ниж -- М. Гайворонський, З. Лисько, 
В. Барвінський, С. Чарнецький, Б. Кудрик та багато їнших. Увесь цей 
розділ аорового мистецтва залишався цілиною за радянських часів і 
гостро потребував свого інтерпретатора в умовах подолання тровін- 
ційности та меншовартост, насадженої українській, культурі радян- 
ським тоталітаризмом,-- завдання, яке на своєму рівні вирішували усі 
хори, попередники ,Трембіти". 

У 1990 р. хоровий склад катели доповнив камерний оркестр під ке- 
рівництвом В. Дуби, утворений зі складу виконавців філармонійного 
оркестру, що принципово спростило можливість підготовки великих 
оркестрово-хорових композицій та розширило потенціал гастрольної 
діяльности, для якої відкрилися європейські обшири (Польща, Словаччи- 
на, Чехія, Австрія, Німеччина, Данія, Франція, Італія). Серед таких ве- 
ликих проектів ,Велика меса" ї ,Реквієм" В. А. Моцарта, ораторія 
»Месія" І.-Ф. Генделя, хорові концерти та літургія Д. Бортнянського, 
літургії М. Вербицького та Д. Січинського, ,Меса? С. Монюшка. Якщо 
популяризація українського хорового музичного мистецтва товарист- 
вом ,Боян" великою мірою реалізувалась через видавничу діяльність, то 
катела , Трембіта" з 1994 р. продовжує ту ж лінію на новому рівні, здій- 
снюючи ряд аудіозатисів не лише у власному виконанні, але їй на власній 
матеріальній базі (попередні записи здійснювались у єдиній у СРСР 
студії грамзатису , Мелодія", а після здобуття Україною незалежнос- 
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ти відповідної централізованої інституції тд державним патронатом 
ще не створено). Це серії ,Сучасна українська інструментальна музи- 
каб (у виконанні оркестру катели) та ,Дужховна музика України" 
(близько 20 витусків, що включають твори для хору а сарейа та ор- 
кестрово-хорові композиції, шедеври світової і української, класичної 
та найсучаснішої музики), започатковано нову серію ,Персоналії" 
(затиси літературно-музичних комтозицій, пов'язаних з творчістю 
видатних українських поетів та композиторів). 

Продовжуючи традиції , Бояна" та хору СУПроМу, катела є першо- 
виконавцем ряду новітніх творів українських, а найчастіше галицьких 
композиторів, власне такими є першопрочитання ораторії В. Камін- 
ського , Іду. Накликую. Взиваю" на тексти А. Шептицького ї ,Страс- 
тей Господа нашого Ісуса Христа" О. Козаренка та багатьох інших. У 
руслі традиції своїх попередників , Трембіта" є постійним учасником 
урочистостей міського, державного, національного, культурологічного 
плану, визначних подій Української Церкви. Успіхи у роботі заслуженої 
державної хорової катели ,Трембіта" відзначені почесною нагородою 
України -- Державною премією імені Т. Шевченка 1995 р. у галузі кон- 
цертного виконавства. г 

Очевидним видається факт, що хорова катела за своєю історією, 
виконавською традицією і громадською позицією, суспільною функцією, 
виконавською і матеріальною базою є трямою травонаступницею 
насамперед хору товариства Львівський Боян". У такому витадку, 
можливо, історія цього колективу почалася не формальною постановою, 
датованою. ,золотим вереснем 1939 р., а 1891 р.- роком заснування 
знаменитого хорового Товариства, чиї понадстолітні традиції ,Трем- 
біта" представляє 1 продовжує у наш. час. 


Вероніка ШНІЦАР 





КОМПОЗИТОРСЬКА ТВОРЧІСТЬ 
ГРИГОРІЯ КИТАСТОГО В КОНТЕКСТІ 
СУЧАСНОГО РЕПЕРТУАРУ БАНДУРИСТІВ 


Аналіз мистецької спадщини бандуристів і композиторів українсь- 
кого зарубіжжя, чий доробок значно розширив оригінальну кобзарську 
творчість, дозволяє глибше розглянути сучасну проблематику навчаль- 
ного і концертного репертуару бандуристів. Адже поряд із композито- 
рами-професіоналами, членами Національної Спілки композиторів Ук- 
раїни (Анотолієм Коломійцем, Костянтином ШМясковим, Миколою 
Дремлюгою, Віталієм Кирейком, Володимиром Зубицьким, Богданою 
Фільц та іншимм), відомими виконавцями 1 провідними педагогами-бан- 
дуристами, добре обізнаними зі специфікою інструмента (Сергієм 
Баштаном, Ігорем Марченком, Валентиною Петренко, Оксаною Гераси- 
менко, Романом Гриньковим та іншими), бандурну літературу остан- 
нах десятиліть ХХ -- початку ХХІ ст. поповнили твори композиторів 
та виконавців діаспори Василя Ємця, Зіновія Штокалка, Григорія 
Китастого, Віктора Мішалова, Юрія Олійника та інших. 

Шлях залучення цих композицій у навчальний і концертний репер- 
туар бандуристів був непростий. Йому передував довгий період замов- 
чування, штучного уникання навіть згадки тро непересічні здобутки 
митців діаспори. Репертуар бандуристів українського зарубіжжя, в той 
час охоплював широке коло інструментальних і вокально-інструмен- 
тальних жанрів найрізноманітнішої тематики, не обмеженої цензур- 
ними рамками та ідеологічними настановами. У програмат концерт- 
чних виступів солістів та ансамблів звучали українські народні тісні, 
епічні твори (думи, псалми, історичні тісні), релігійна духовна музика, 
інструментальні п'єси, а також тісні січових стрільців, воїнів УПА -- 
тобто репертуар, що повною мірою відображав минуле і сучасне Украї- 
ни, засобами мистецтва пропагував необхідність її державного утвер- 
дження. Композиторська творчість бандуристів діаспори формувалася 
тід впливом загальних культурологічних троцесів, що відбувалися в 
українському середовищі за кордоном, і продовжувала традиції народ- 
ного кобзарського виконавства у питаннях інструментарію та репер- 
туару, на противагу академізації бандурного процесу в Україні. 

Відмінності у соціальних і культурних умовах в Україні і за її ме- 
жами зумовили тевну специфіку в розвитку бандурного мистецтва за 
рубежем. Вона проявилася на багатьох рівнят. У першу чергу це стосу- 
ється інструментарію, що розвиває традиції харківсько-полтавського 
способу гри, заснованого на діатонічному строї. Цей спосіб не лише був 
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збережений для сучасного кобзарства, але й отримав надію на перспек- 
тивний розвиток завдяки діяльності бандурних майстрів (братів 
Олександра та Петра Гончаренків, Семена астовича-Чулівського, 
Василя Гляда та інших), створивши можливість не лише для відтво- 
рення автентичних кобзарських творів; але й для новітнього репер- 
туару, творчости композиторів і бандуристів. 

Для бандурного мистецтва біаспори більш характерним завжди 
було ансамблеве виконавство, що зумовлене загальним любительським. 
рівнем музикування. Вирізняються лише окремі тостаті яскравиє 
виконавців, які отримали грунтовну музичну освіту за рубежем або в 
Україні і професійно працюють на культурно-мистецькій, ниві (Воло- 
димир Луців, Віктор Мішалов, Ольга Попович, Юліан Китастий, Анна 
Хранюк-Савицька та інші). Саме вони пропагують сольні бандурні жан» 
ри, здійснюють обробки і компонування нових творів. В останні роки 
до кобзарського мистецтва зарубіжжя роблять свій внесок 1 бандурис- 
ти з України, що емігрували за кордон (Ольга Герасименко, Остат, 
Стахів, Алла Куцевич, Любов Романко, Романа Василевич, Ольга Стащи- 
шин та наці). 

Однією з яскравих постатей бандурного виконавства України та 
зарубіжжя 40--7 0-2 років ХХ ст. був бандурист, диригент, композитор 
Григорій Китастийї (1907--1984). Отримана Г. Китастим грунтовна 
музична освіта (спершу в Полтавському музичному технікумі, а згодом. 
у Київському музично-драматичному інституті імені Миколи Ли- 
сенка), опанування, окрім гри на скрипці та бандурі, ще й хоровим 
диригуванням та основами композиції бозволили йому створити власну 
концепцію бандури як інструмента, з огляду на її широкі, до кінця не 
використані інструментальні та вокальні, сольні й ансамблеві можли- 
вості. Формуванню засад концетуії Г. Китастого сприяв яскравий при- 
клад різносторонньої творчости художнього керівника Полтавської 
катели бандуристів Гната Хоткевича, якого він уважав своїм учителем, 
власна співпраця з виконавцями-учасниками Київської катели бандурис- 
тів та участь у хорі Київської опери. 

Діяльність Г. Китастого була тісно пов'язана з ансамблевими бан- 
дурними колективами -- з Київською державною кателою бандуристів 
(як співака-бандуриста, а згодом заступника художнього керівника), 
пізніше з Капелою бандуристів ім. Т. Шевченка (як мистецького керів- 
ника та диригента). Шевченківська капела, започатжувавшись на оку» 
пованих українських територіях у 1941 р., продовжила своє існування. 
в еміграції і відома сьогодні як ЦКтайтіат Ватаитізї Спотиз (Детройт, 
США). Г. Китастий, протягом майже сорока років очолюючи цю кате- 
лу, спрямовував свої зусилля на збереження колективу як національної 
культурної української одиниці в складних умовах війни та тіслявоєн- 
ного періоду в Німеччині, а згодом у Північній Америці. У німецькому 
місті Їнгольдштадті, за особистої ініціативи Г. Китастого та 
сприяння представників американської влади, при кателі була створена 
майстерня братів Олександра і Петра Гончаренків для виробництва 
уніфікованих бандур харківського титу з технічними вдосконаленнями, 
що продовжили започатжований Г. Хоткевичем напрям розширення 
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інструктивних і виражальних можливостей бандури на основі харків- 
ського способу гри на цьому інструменті -- способі, що ,залишає віль- 
ними обидві руки й дозволяє техніку розвивати як хоч далеко". 
Репертуар капели формувався з урахуванням потреб професійного 
зростання колективу, необлідностли пропаганди української музики: він 
постійно поповнювався зразками духовної музики -- уривками з Літур- 
гій, кантами, псалиами, історичними народними тіснями. Особливе 
місце в ньому посідали твори репресованого в Україні Г. Хоткевича. 

З 1949 р. капела Г. Китастого, що постійно працює в США, у міс- 
ті Детройті, здійснила численні концертні турне: в 1949--1950 рр.-- по 
США і Канаді, в 1958 р.-- по країнах Європи, в 1961--1968 рр.-- по США, 
Канаді. Концертна діяльність катели цих років зафіксована в численних 
аудіозатисах на платівках та касетах. Значну частину записів стано- 
вили оборобки, аранжування та, власні композиції Г. Китастого (,Кар- 
татські Січовики" (слова Яра Славутича), ,Марш України" (слова Івана 
Багряного), , Вставай, народе!" (слова І. Багряного), ,Як давно" (слова 
Олександра Підсужи) та інт). 

Під керівництвом Г. Китастого катела успішно популяризувала 
бандурне мистецтво за рубежем, сприяла троцесові навчання банду- 
ристів. За його активної участи з 1968 р. у різних осередках США і 
Канади організовуються щорічні кобзарські табори, курси та семінари 
для молоді, де формуються нові кобзарські кадри, інструктори гри на 
бандурі, керівники молодіжних ансамблів бандуристів. Цей процес знач- 
но активізувався у 70--80-х роках, коли до нього долучилася Школа коб- 
зарського мистецтва, що діяла у Нью-Йорку з 1972 р. Активісти Шко- 
ли кобзарського мистецтва -- Юліан. Китастий, Лідія Чорна, Олег 
Махлайї, Марко Фаріон та інші -- паралельно з членами Катели банду- 
ристів ім. Т. Шевченка тід керівництвом Г. Китастого працювали 
інструкторами кобзарських таборів у Вінніпезі, Огайо, Клівленді, Пен- 
сільванії, Калгарі, Едмонтоні, Торонто, Саскатуні. 

Багаторічна творча діяльність Катели бандуристів ім. Т. Шевчен- 
ка та її керівника Григорія Китастого стала предметом грунтовного 
історико-літературного дослідження відомого українського письмен- 
ника Уласа Самчука ,Живі струни" (, Бандура і бандуристи"), що ви- 
йлило друком 1976 р. в Детройті". 

Григорій Китастий -- не лише відомий диригент, але й яскравий 
соліст-бандурист, виконавець українських дум 1 пісень, у яких висту- 
тав з оригінальними інтерпретаціями, і композитор -- автор як мас- 
штабних вокально-інструментальних творів для капели бандуристів, 
так і мініатюрних віртуозних композицій для соліста-інструмента- 
ліста та для голосу з бандурою (пісні й думи). Крім того, творчість 


? Хоткевич Г, Підручник гри на бандурі. Частина І- Харків, 1930.-- С. 9. 

З Самчук У. Живі струни (Бандура і бандуристи)-- Детройт, 1976,-- 466 с. 

3 Збірка нот на бандуру: Українські народні канти.- Рагтпа; Обіо, 1988.-- 18 с, Ки- 
тастий Г. Гомін степів. Прудивусе-- Детройт, 1993--1994,--- 10 с; Під срібний давін бан- 
дур (З репертуару Капели бандуристів ім. Т. ЦІевченка та Дівочої капели бандуристок 
м. Детройт, СПІА)-- К., 1993- 214 с; Китастий Г. Вставай, народе! / Твори для капели 
бандуристів, хори, солоспіви.- К., 1996.- 114 с, його ж, Гомін степів. Женчик. (До 90-річ- 
чя від дня народження)-- К., 1997-- 8 с.; Пісні, думи та романси з репертуару Йосипа Го- 
шуляка.--- Тернопіль, 1999.-- 235 с. 
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Г.Китастого охоплює і духовну хорову музику, зокрема Літургію, ї 
сольну та ансамблеву музику в супроводі фортетіано, камерні ансамблі, 
музику для дітей. Композиторська спадщина Г. Китастого загалом 
неоднозначна, нерівноцінна, про що зазначали. і його сучасники (зокрема, 
Аріадна Стебельська?, Павло Маценко?). Поза. тим, слід відзначити ту 
незатеречну вартість, яку вона відіграла тротягом довгого періоду в 
українському емігрантському середовищі, сприяючи збереженню націо- 
нальних традицій, будучи культуротворчим чинником, каталізатором 
багатьох музичних процесів, стимулятором розвитку репертуару бан- 
дуристів. 

Комтозиторський доробок Г. Китастого в Україні бовгцій час був 
зовсім невідомим, і лише з кінця 1980-2 -- початку 1990-х років банду- 
ристи отримали можливість з ним. ознайомитися. Цьому сприяли кон- 
цертнчі турне бандуристів діаспори -- тріо (Віктор Мішалов, Юліан 
Китастмї, Павло Писаренко), Капели бандуристів їм. Т. Шевченка та 
інших, а також поява численних аубіозатисів та нотних видань". Саме 
в ці роки осередок Української революційної демократичної партії 
(УДРП) Канади, членом якої був композитор, привітав його тювілейним. 
зЗбірником на пошану Григорія Китастого у Т0-річчя з дня народжен- 
ня" (Нью-Йорк, 1980), що став своєрідним тідсумком творчої діяль- 
ности малитаця". 

»Збірник на пошану Григорія Китастого у Тд-річчя з дня наро- 
дження" містить дві частини. Першу з ниж становлять автобіогра- 
фія композитора, музикознавчі розвідки, статті Мирослава Антоно- 
вича, Василя Витвицького, Андрія Горняткевича, Осипа ФЗалеського, 
Андрія Шуля, Ярополка Ласовського (переважно з історії української 
музики, в контексти якої розглядалася творчість Г. Китастого ), рецен- 
зії, спогади колег, поєтичні та музичні присвяти ювіляру (Андрія Гна- 
тишина, Миколи Ситника, Яра Славутича). Особливу цінність стано- 
вить друга частина збірника, що охоплює зразки творчого доробку ком- 
позитора-бандуриста (,Вибрані твори Григорія Китастого"). Серед 
ниж сольні віртуозні інструментальні мініатлри , Львівські фрагмен- 
тий, ,Гомін стетів", ,Музиччний момент", тісні ,Як давно" (слова 
О. Підсухи), ,Нагадай, бачдуро" (слова Ніни Калюжної), ансамблеві 
інструментальні та вокально-їнструментальні твори »В'язанка", 
з Різдвяні мотиви", ,Карпатські січовики" (слова Я. Славутича), з Марш 
української молоді" (слова І. Багряного), приклади дитячого навчального 
репертуару у,Женчик", ,Етлод", з» Прелюдія", ,Пошли нам, Боже" 1 
з Йдуть дівчатка та хлоп'ятка? (слова К. Перелісної), ,Весна зимою" 
(слова О. Ярового) та наці. Саме ці твори стали одними з перших ком- 
позицій музикантів діаспори, що почали активно впроваджуватися в 





5 Гошуляк Й. Й свого не цурайтесь (Спогади, листування, матеріали).-- Львів, 1995.- 
С. 192--193. , 

8 Там само-- С. 383. 

Т Щульгіна В. Повернення в Україну спадщини Григорія Китастого // НТЕ-- 2000-- 
Мо 5--6.-- Є. 110--112. б 

8 Коновал О. Григорій Китастий повертається в Україну // Культура і життя-- 
1997.--- 26 лютого-- Мо 8.- С. 3. - 

9 Збірник на пошану Григорія Китастого у 70-річчя з дня народження-- Нью-Йорк, 
1980-- 291 с. ий 
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сучасний репертуар бандуристів України, оскільки були близькими бо 
вже поширених на той час 1 за жанрово-стильовим спрямуванням, 1 за 
образно-емоційним змістом. 

Зауважимо, що у творчості Г. Китастого майже повністю немає 
великих інструментальних форм для соло бандури, які у 70--80-2 рокат 
в Україні стали надзвичайно поширеними, зокрема варіації, соната, 
сюїта, концерт. Натомість він активно розробляв жанр віртуозної 
мінідйтютри, який створює нагоду демонстрації всіх можливих техніч- 
ниж комбінацій, звукових ефектів, фактурного розмайття для виконав- 
ців-бандуристів. Невипадково саме віртуозна мініатюра стала пошире- 
ним жанром у всіх авторів творів для бандури (Костячтина Мяскова, 
Мижоли Дремлюги, Віталія Кирейка, Сергія Баштана, Оксани Гераси- 
менко, Романа Гринькова та інших). Жанр віртуозної мініатюри для 
соліста-банбуриста у творчості Г. Китастого також представлений 
кількома зразками. Це, зокрема, , Львівські фрагменти" (1944), , Музич- 
ний момент" (1962), , Гомін стетів" (1964) та інаі. 

У , Львівських фрагментах" п'ять різнохарактерних за образніс- 
тю епізодів об'єднані спільним забумом, навіяним картинами Львова -- 
наскрізним проведенням тевної ностальсічної емоції, що набирає щора- 
зу нового забарвлення -- від меланаолійно-задумливого до пристрасно- 
савильованого. За висловом Марії Гарасевич, ,,Львівські фрагменти -- 
з мабуть, єдиний твір, що відкриває суто інтимні почуття комтози- 
тора, промовляючи так виразно, що слухач поринає в його душу широ- 
ку, як наш степ, глибоку 1 бурхливу, як море, 1 при тому ніжну та 
чарівнує!?, Об'єднуючими елементами для епізодів п'єси виступають, 
окрім образно-емоційних, і тематичні повтори (з елементами рондаль- 
ности), спільна тональність (а-той), лейтінтонації (низадідний 
тріольний поступеневий рух, синкопований квінтовий сід у басу). Важ- 
ливими виражальними засобами у , Львівських фрагментах" стають 
різноманітні бандурні прийоми -- арпеджіато, октавне ковзання, лама- 
ні октави, глісандо, форшлаги, арпеджовані соби, акордове стакато,-- 
що, фактурно об'єднуючись чи контрастуючи між собою, сприяють 
відображенню характеру кожного з епізодів. 

У багатьох моментах перегукується з попереднім твором ї п'єса 
зМузичний момент". Передусім це стосується фактури твору: наси- 
ченої басової лінії, переважаючих октавних стрибків та викладу мело- 
дії в октаву чи дециму, складних метроритлмічних зіставлень, гамо- та 
арпеджіоподібних пасажів, що в сукупності становить у швидкому 
темті (АПедто тої) для бандури значні технічні труднощі. Подібно до 
»Львівськиє фрагментів", середній розділ ,Музичного моменту" має 
розповідно-імпровізаційний, епічний характер, вистідні та низаідні ме- 
лодичні фрази близькі до інтонацій людського голосу, імітують кобзар- 
ську речитацію. З ладогармонічного погляду, твір також контраст- 
чний: на противагу крайнім мінорним (а-тої! гармонічний ) частинам, 
середня вражає своєю гармонічною 1 мелодичною ,прималивістю", вико- 
ристанням численних відхилень від основної тональности С-РДит. 

Дещо модерніше звучить один з найвідомішит творів Г. Китасто- 
го -- фантазія ,Гомін степів". Композитор у 1976 р. на основі попе- 


10 Збірник на пошану Григорія Китастого у 70-річчя з дня народження-- С. 136. 
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реднього сольного оригіналу написав ансамблеву редакцію, що виконува- 
лася майже усіма бандурними колективами за рубежем. Твір наскрізної 
будови, з елементами, двочастинности, вражає слухачів пристрасним 
характером, нуртуючою тпульсацією, звукозображальними ефектами, 
що створюють цілісну картину українського стету. Картина природи 
подана через імітаційне зіставлення коротких діатонічних мотивів у 
різних регістрах бандурного діатазону, композиційний прийом посту- 
тпового наближення, динамічне і фактурне збагачення, а тізніше змен- 
шення, затихання. Надзвичайно оригінальне темброве вирішення у творі. 
Композитор використовує як низькі регістри бандури, так 1 короткі 
глісачдуючі пасажі у вержньому регістрі поза підставкою інструмента, 
які створюють слухові ілюзії тежнічної насичености фактури. 

Серед циклічних творів Г. Китастого для ансамблів бандуристів, 
уміщених у ювілейному збірнику, вирізняються дві інструментальні 
сюїти -- ,Різдвяні мотиви" та ,В'язанка" (1953). Вартісність цих 
творів полягає не лише у зверненні автора до інструментального ан- 
самблевого жанру, якого сучасні композитори для бандури уникають, 
але й у використанні в них зразків традиційного кобзарського репер- 
туару, стилізації звучання старовинних інструментів в одночасному 
поєднанні з віртуозними прийомами гри, що визначають сучасний кон- 
цертний стиль бандури. 

»Різдвяні мотиви -- своєрідне попурі на теми відомих колядок ї 
щедрівок (,Во Вифлеємі", ,На небі зірка", » Щедрик"). Композиція роз- 
ражована на три партийї бандур, які прозорою фактурою викладу набли- 
жаються до звучання дзвіночків -- провісників свята, а в епізодах їціїї 
підкреслюють урочистий характер твору. Тема колядок переважно 
викладена терціями з октавним подвоєнням вержнього голосу, звучить 
почергово у партіях першої та другої бандури на тлі супроводу тре- 
тьої. У супроводжуючій партий автор використовує гармонічні фігура- 
ції; акордове обернення в ритмічних видозміна, арпеджовані остінат- 
чі акорди тощо. 

Тематизм другої колядки вносить елементи тануювальност, 
грайливости у сюйту, звучність унаслідок дублювання акордів теми 
стає фактурно насиченішою. Натомість у щедрівці, що своїм. ,зажли- 
колчим?, наспівним характером контрастує з попередніми колядками, 
використано поліфонічні засоби (імітації, контратпунктичні троведен- 
ня). Тональний тлан п'єси охоплює найпоширеніші для бандури стіввід- 
ношення: С-Дит/ / С-Рит/ /а-тої!. Загалом за рівнем технічних труд- 
нощів твір є нескладним, може активно використовуватись у навчаль- 
ному і концертному репертуарі. 

На противагу ,Різдвяним мотивам", сюїта »В'язанка" розрахована 
для виконання ,оркестрою бандур" (за визначенням автора), що тиід- 
креслює її більш масштабний, концертно-віртуозний характер. Важ- 
ливим драматичним засобом тут, стає зіставлення ансамблевого їційї 1 
каденції соліста. Твір складається з трьох розділів, основою яких слу- 
жать традиційні жанри кобзарського репертуару -- інструменталь- 
ний танець (, Дудочка"), пісня (, Ой вербо, вербо") та сатирична тісня- 
танець (,Киселик" -- ,А мій милий"). Кожна з частин сюїти тпобудо- 
вана у варіантно-варіаційній формі, на засадаж динамічного і фактур- 
ного наростання. Частини контрастують між собою не лише за жан- 
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ровими ознаками (пісня, танець), але її за характером, ладотональним 
планом, використанням різноманітних трийомів обробки народної 
мелодії -оригіналу. В кожній із турьог інструментальних партій сюйти 
Г. Китастий щедро використовує віртуозні можливості інструмента: 
складні. інтервальні побудови, арпеджіоподібні пасажі, ритмічно наси- 
чену басову лінію, що в сукупності охоплює широкиї звуковий діатазон. 
Логічно вмотивованою є загальна структура форми, країні частини 
якої утворюють своєрідну арку: жартівливо-тануювальнимці харак- 
тер, повтор метроритмічних формул дводольного розміру та інто- 
наційниг комтлексів (оспівування тонічної квінти з допомогою тідви- 
щеного ГУ ступеня, однойменні тональності (С-Рит/ /у-тоїй)) та 
наці). 

Значний контраст до першої творить друга частина ліричного, 
протяжного характеру -- варіаційна розробка тісні ,Ой, вербо, вербо". 
Її виклад, наближений до горового (акордова фактура, тідголоскова полі- 
фонія), поступово ускладнюється ритмічними фігураціями (вісімки, 
тріолі, шістнадцяті). Віртуозні останні провебення тідготовлюють 
каденцію соліста, значну за звуковим обсягом, лірико-пристрасну за 
характером, побудовану на основі пісенного. матеріалу другої частини. 
У каденції композитор використовує всі технічні можливості солюючої 
бандури, уможливлені ансамблевою грою, зокрема, виклад паралельними 
квінтами та октавами у комбінації з арпебжованими тасажами у 
швидкому темті, ламані інтервальні побудови то всьому діапазону 
інструмента із застосуванням харківського способу гри тощо. 

Третя частина, хоч тематично й образно споріднена з першою 
(тануювальними, життєрадісними мотивами), проте більш активно 
видозмінена. Г. Китастий застосовує і проведення теми в басу, і іміта- 
ційні проведення в кожному з голосів, і ладовий контраст в одній з ва- 
ріацій, і темпову зміну в генеральній кульмінації (з АПедтеїйо на Іатдо), 
де застосовується традиційний кобзарський прийом -- інтервальне й 
акордове тремоляндо. 

Коба, що служить фіналом твору, поєднує елементи закінчення 
першої частини та теми тоєтьої частини, утворюючи своєрідне пе- 
реплетення їі арковість цілої побудови. Поступове насичення динаміки, 
темту -- і каскад віртуозних пасажів коди доповнює святково-піднесе- 
ний концертний характер твору. 

Слід зазначити, що у першому розбілі , Збірника на пошану Григо- 
рія Китастого.." вміщено чи не єдиний аналіз твору композитора у 
статті Я. Ласовського , Своєрідність форми , Поеми про Конотопську 
битву" Григорія Китастого"!, Ця композиція, що натисана для соліс- 
та і хору в супроводі бандур, визначена автором статті за формою як 
двочасєтинна та ,асиметричнолукова"?, а за жанром як комбінована, що 
об'єднує ознаки думи, мадригалу, кантати. Як композитор, Г. Китас- 
тий зумів у цьому творі синтезувати досягнення як української, так 
1 європейської музики. Особливу увагу автор аналітичного аналізу надає 
мелодико-інтонаційній та ладогармонічній мові твору, зауважуючи 
»вимутшений діятонізм" у поєднанні з ,нечисленними хроматичними 
можливостями бандури", що цілковито підпорядковані вимогам словес- 


п Збірник на пошану Григорія Китастого у 70-річчя з дня народження. - С. 71--76. 
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ного тексту (П: Карпенка-Криниці). На жаль, нотний оригінал, цієї 
величної поеми досі зберігається в рукотисі поза межами України 

Розмаїття творчої спадщини Григорія Китастого засвідчують і 
нотні публікації, що здійснювалися протягом, 1980-х років Освітньою 
комісією, яка діє при Капелі бандуристів їм. Т. Шевченка. У 1988 р. 
вишила друком збірка ,Українські народні канти" (упорядник Ігор 
Мала), присвячена тисячоліттю хрещення Руси-України, що вміщу- 
вала аранжування Г. Китастого: зСтрашний суд", з Пототі, у Сирітка" 
для капели бандуристів (однорідного чи мішаного складу 73, Слід заува- 
жити, що автор використав уже відомі обробки кантів Порфирія 
Демуцького, Миколи Леонтовича, Якова Яциневича, залишаючи хорову 
партитуру без змін, додавши лище супровід бандур. Однак у кожному 
конкретному випадку Г. Китастий творчо опрацьовує хорову парти- 
туру, поставивши за мету збереження ознак жанру канта, його тра- 
диційне звучання у супроводі ліри чи кобзи-бандури. Він додає не лише 
озвучення для хору, але компонує інструментальний вступ (як у кан- 
тах »Страшний суд", ,Сирітка"), перегри (як, наприклад, у кантах 
»Страшний суд", , Потоп" ) У канті ,Сирітка" Г. Китастлий доручає 
виконання окремих куплетів солісту 1 відповідно створює два варіанти 
супроводу (для сольного і хорового викладу). 

Бандурний акомпанемент, що розрадоватнлиий на одну чи дві інстру- 
ментальні партії, переважно октавно дублює хорові голосі. Проте в 
окремих етізобах автор доповнює партитуру супроводу імітаціями 
ритмічного малюнку вокальних ліній (, Потоп"); інобі повністю відмов- 
ляється, від акомпанементу, залишаючи тільки витримані акорди чи 
октави давнім кобзарським прийомом тремоляндо (, Страшний суб"); 
фрагментарно додає гармонічну основу до унісонних проведень хору 
(Страшний суд"). Найбільш оригінальним є вирішення їнструмен- 
тального вступу канта ,Сирітка" (за обробкою Я. Яциневича), у якому 
Г. Китастий використовує основну мелодію канта у поєднанні з рит- 
мічними фігураціями, що близьке 00 традиційного викладу лірницьких 
награвань. 

Мистецьке опрацювання Григорієм Китастим традиційних жанрів 
репертуару кобзарів-бандуристів, зокрема кантів і псалмів, становить 
одну з особливостей творчого кредо композитора, його орієнтацію на 
збереження, навіть в умовах форм ансамблевого музикування, моожливос- 
тей використання жанрів сольної інтерпретації. Слід додати, що 
канти, 1 псалмм лише у творчості Г. Китастого, порівняно з іншими 
комтозиторами, які пишуть для бандури, знайшли належне втілення. 

Публікації творів Г. Китастого Кателою бандуристів їм. Т. Шев- 
ченка тривають і в 1990-х роках. Серед них відредагована. Віктором 
Мішаловим тісня-танок для оркестру бандур , Прудивусе". Проте у по- 
рівнянні з топередніми інструментальними ансамблевими творами 
(,, Різдвяними мотивами" та зВ'язанкою" ), тпісня-танок »Прудивусе" 
може вважатися вершинним 'гразком. В їй основі відома жартівлива 
народна тісня »Як поїхав мій миленький", що у різних мотивно видо- 
змінених варіантах тостійно товторюється, утворюючи наскрізну 


Я поні в. Повернення в Укріяну спадщини обов Китастого. - с. пі 
13 Збірка нот на бандуру: Українські народні канти-- С. 10. р 
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композицію. Віртуозна, насичена гамоподібними пасажами, імітаційни- 
ми зіставленнями, раптовими змінами динаміки, штрихів, ладото- 
нального тлану, пісня-танок вражає високим емоційним тонусом, 
яскравим ожиттєрадісним характером, відображає зарактерні риси 
українського народного танцю козачка. Твір натисаний для трьох 
інструментальних партій бандур, що доповнюються окремою партією 
оркестрової бандури-баса. Слід зазначити, що Г. Китастлий трактує 
кожну з інструментальних партій як солюючу, для яких можливими 
стають головні проведення теми тісні у різних регістраж з викорис- 
танням усього біапазону бандури. Надзвичайно цікавими є мотивні ви- 
дозміни теми, що доповнюють основну мелодію, побудовані на низхід- 
чих та висхідних гамоподібних пасажах, які оспівують основні звуки 
ладу (традиційні для народних інструментальних зразків). Крім того, 
автор створює контратункютичні проведення, що інтонаційно близькі 
темі тісні, вичленовує перший мотив для імітаційних перекличок між 
різними партіями, використовує контрастні ладотональні зіставлен- 
ня (е-тої / / ач-тої / / С-Дит). У прозорих, динамічно тити епізодат 
Г.Китастий підкреслює танцювальний характер шляхом гострого 
синкопованого ритму акомпанементу в одній з партій, а в кульмінації 
них проведення використовує окрім динамічних засобів ще й унісонне 
акордове дублювання. Загалом тісня-танок , Прудивусе", блискучо-вір- 
туозна за фактурою, може статм окрасою репертуару багатьох про- 
фесіональних колективів, зразком майстерної інструментальної оброб- 
ки твору для ансамблю бандуристів. 

Наступні видання творів Г. Китастого були здійснені вже в Украї- 
нії, У збірнику , Під срібний дзвін бандур" (1993), упорядкованому Пет- 
ром Потатенком, багаторічним керівником Дівочої капели бандуристок 
Детройта та диригентом Катели бандуристів ім. Т. Шевченка (1960-- 
1962), вміщено зразки аранжувань та обробок Г. Китастого для чолові- 
чого хору в супроводі ансамблю бандур. Вони також дають змогу про- 
аналмізуватли творчі методи його як композитора в жанрах перекладу і 
обробки. 

Наприклад, аранжування української народної тісні в обробці 
М. Лисенка , Ой, з-за гори, з-за лиману", написаної в куплетно-строфіч- 
най формі, становить просте ,озвучення" хорових партій, де перша 
партія бандур здебільшого дублює тенорову, інколи імітуючи завер- 
шальні інтонації хору, а друга побудована на акордовій гармонічній 
основі. Натомість аранжування Г. Китастим українського канта в об- 
робці П. Гончарова ,Через поле широкеє" вражає тонким відчуттям. 
жанрової стилістики: звучання наближене до лірницьких протяжних 
розстівів, хоровий виклад октавно дублюється інструментальним. ако- 
мтпанементом, де переважають витримані акорди (у тому числі тре- 
молячдо). В окремих епізобаж, зокрема у вступі, сольних фрагментах, 
кобі-зверненні до Пречистої Діви Марії та інших, композитор повніс- 
тю відмовляється від інструментального супроводу. 

В обробках українських народних пісень ,Ніч яка місячна" та ,Ой 
дівчино, шумить гай" перевага надається сольно-хоровим партіям, а 


М під срібний давін бандур.. Китастий Г. Вставай, народе! / Твори для капели бан- 
дуристів, хори, солоспіви; його ж. Гомін степів. Женчик; Пісні, думи та романси з репер- 
туару Йосипа Гошуляка. 
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бандурний. акомпанемент, має другорядну функуро, часто навіть при- 
мітивну (наслідуючи гітарні акорди). 

Обробка популярної ліричної народної пісні ,Ніч яка місячна" роз- 
рахована на виконання солістом та хором (у повторі пристіву). Незнач- 
чну динамізацію вносить у куплетний твір інтонаційна зміна у репризі 
пристіву. Супровід бандур розраховано на дві інструментальні партії, 
що, дублюючи одна одну фактурним викладом, відрізняються окреми- 
ми регістровими та метроритмічними змінами. Приміром, деяку ціка- 
винку до акомпанементу вносить варіантність ритму в партії банду- 
ри у першому троведенні пристіву. 

. «Дещо виразніше виглядає обробка жартівливої тануювальної тісні 
з Ой дівчино, шумиту гай", однак у ній варіантні зміни стосуються пе- 
реважно хорової партитури, оскільки бандурний супровід є більш ста- 
тичним, опертим на титово вальсові шаблони. Солюючу роль партії 
бандури.отримуютьчаше у вступі та інструментальній перегрі. Саме 
в обробках Г. Китастий демонструє своє ставлення до формування 
бандурної музики на основі народних традицій. Це зазначає ї його учень 
Микола , Дейчаківський, який, у спогадах підкреслював, що »Григорій Ки- 
тастий завжди, вважав, що бандура -- це народнай інструмент. І... що 
це -- акомпануючий інструмент, до співу. Це не виключає сстружень 
тальної гри, але вона -- не головне для бандуриста" 

Загалом запропоновані. у збірнику ,ЛПід срібний дзвін бандурі аран- 
жування і обробки Г: Китастого мають спрямування радше хорове, 
аніж бандурне. Очевидно, ці комтозиції належали до раннього періоду 
творчости Г. Китастого і були зазвичай розраховані на аматорські 
колективи зарубіжжя, які на стадії свого становлення переживали 
період копіювання традицій хорового виконавства. Відомий бандурист 
діаспори Зіновій Штокалко з цього приводу наприкінці 1940-2 років 
тисав: ,Жодному з наших ансамблів не пощастило ще підхопити того, 
що свого часу ліквідоване разом з полтавською кателою |... У поодино- 
куж колективах побутує ще той чужий кобзарству пласко- ефектовний 
стиль, що його насаджували в кобзарських кателях казенні. чинники 
тісля того, ЯК Г. Хоткевича за пляном на мистецькому полі ліквідовано 
та заслано" ; 

Значною подією для бандуристів України стала збірка »Вставай, на- 
роде!" (1996), що охоплює численний вокально-їнструментальний. доробок 
митця (солостіви, хорові твори, композиції для ансамблів бандуристів), 

Більшість творів першого розділу (для чоловічої катели бандурис- 
тів та мішаного хору в супроводі ансамблю бандур) натисані на слова 
відомого письменника, громадсько-культурного діяча Івана Багряно- 
го (1907--1963). Це, зокрема, » Вставай, народе!", »Марш Україна" ; » Піс- 
ня про Тютюнника", ,Марш української молоді" -- Композиції націо- 
нального героїко-патріотличного, . прочисто-зажличного. характеру. Не- 


зважалчи на традиційну куплетно- -строфічну форму пісень, Г. Китас-. 
тий використовує численні засоби урізноманітнення, драматизації. 


15 пайианівнціної "М. Проповідник нразаю мистецтва (До 90-річчя від дня на-: 


родження Г, Т. Китастого) // Мистецькі обрії. Альманах.- К., 1999.-- С. 356. 

9 ШШтокалко З. Критичні завваги до стану сучасного кобзарства // Українські вісті 
(Новий Ульм, Німеччина). - 1949.-- 1 січня- С. 8-4. 

ПТ Китастий Ї. Вставай, зароде! / Твори для капели бандуристів, хори, солоспіви. 
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куплетів шляхом залучення соліста, інструментальних перегр в окре- 
миж епазодає. Більшість творів наближені до жанру маршу, що підкрес- 
люють авторські ремарки, дводольний метр, тунктирний ритм, 
закличні квартові інтонації тощо. Інструментальний супровід розра- 
адований переважно на дві-три партії бандур, кожна з яких має харак- 
терну функцію: перша -- октавне дублювання хорової партитури, 
друга і третя -- гармонічний акордовий акомпанемент. 

Пісня ,Вставай, наробе!" була особливо популярною в репертуарі 
Катели ім. Т. Шевченка, вона часто звучала в концертах, на урочистих 
зібраннях. Навесні 1948 р. у Мюнжені, в межах святкувань Тижня укра- 
їнської культури, саме цей твір Григорія Китастого на слова Івана 
Багряного був обраний для спільного вистуту Капели бандуристів і гору 
»Україна", блискучу мистецьку інтерпретацію якого здійснив видат- 
ний український диригент, Нестор Городовенко (1885--1964)18. 

Одним із яскравих творів розділу є , Дума про Симона Петлюру" 
Г. Китастого на слова К. Даниленка-Данилевського, в основі якої кобзар- 
ський новотвір відомого харківського бандуриста Ївана Кучугури- 
Кучеренка. З кобзарськими думами твір має деякі спільні риси, що 
проявляються в йнтонаціят мелодики (ЯГУ, ЧУЇ ступені), насичених 
інструментальних переграх, сольних речитативах, типовому думово- 
му супроводі (тремоляндо, глісанбо, імітації мелодичнит розстівів). За 
формою композиція об'єднує ознаки куплетної будови та тричастин- 
ної форми, проте динамізація фактури куплетів творить наскрізну 
лінію розвитку відповідно до фабули сюжету. 

Не можна оминути ще однієї композиції Г. Китастого -- тісні 
» Грай, кобзарю" на слова Т. Шевченка. Це своєрідна вокально-інструмен- 
тальна сюїта тричастинної форми, в основі якої авторська музика та 
народні інструментальні танцювальні мелодії (певну паралель можна 
провести до інструментальних творів композитора). Твір змальовує 
картину козацького відпочинку поміж військовими тобіями, коли ча 
перше місце виходили гуляння, веселощі, танці, що і відображає жит» 
теєрадісний, веселий характер. Крайні розбіли комтозиції бравурні, 
динамічно насичені -- викладені хором та бандурним акомпанементом 
іціїї, контрастують з наскрізним середнім, що розпочинається ін- 
струментальними танцями (гопаком, метелицею), пізніше переходить 
у вокально-дорову модифікацію танцю, а перед репризою об'єднує обид- 
ві мелодичні лінії (танців та хору). Композиція надзвичайно звукозобра- 
ожальна, відзначається видовищно-театралізованим характером. Це 
виявляється ї в окремих вигукаж- репліках хору, і в ритмічних проти- 
ставленнях окремих партій, і в імітаціят мелодичних ліній. 

Серед творів першого розділу слід особливу увагу звернути на ком- 
тозиції ностальгічно-ліричного характеру, які давно популярні в кон- 
цертних програмах виконавців української діаспори. Серед них тісні на 
слова О. Підсули ,Як давно" та на слова Н. Калюжної ,Нагадай, банду- 
ро, співами". Обидві композиції написані для соліста, тору і катели 
бандуристів, автор використовує для них варіантно-варіаційну куп- 
летну форму, підкреслюючи драматичне наростання, зміну тсижоло- 
гічно-емоційного стану, динамічні та ,тихії кульмінації. Зіставлення 


18 Пибанов Г. Нестор Городовенко. Життя і творчість.-- К., 2001.-- С. 161. 
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сольної та хорових партій здебільшого мають імітаційний або дотпов- 
ноючий (на основі гармонії) характер. Інструментальні партії побудо- 
вані в інтервально-акордовому викладі, іноді з арпеджіоподібними паса» 
жами як елемент динамічного наростання у витриманих хорових 
акордах. 

Зауважимо, що не всі критики однаково схвально сприймали ,нос- 
тальгічні композиції Г. Китастого. Так, наприклад, про музику тісні 
Як давно" А. Стебельська відгукувалася як про ,дуже нецікаве насліду- 
вання циганських романсів", проте багато слухачів відзначали тісню 
як виняткову, ,де так схвильовано бринить туга за рідним краєм"ч??, 

Другий розділ збірки ,Вставай, народе!" охоплює вокальні твори у 
супроводі бандури або фортетіано. Серед них для бандурних ансамблів 
розраховані невеликі за обсягом куплетні композиції , Ой, червона кали- 
нонької (слова О. Ільченка), ,Вилий, виший" (слова М. Пироженка), 
дитячі пісні патріотичного 1 леричного гарактеру зЙдуть дівчатка і 
алоп'ятка?, , Пошли нам, Боже" (слова К. Перелісної), , Весна зимою". Ці 
твори написані для двотриголосого однорідного хору, нескладні за 
інструментальною фактурою. й 

Оригінальними сольними вокально-інструментальними зразками 
творчости Григорія Китастого можна вважати жанр авторських 
транскрипцій та обробок українських народних пісень. Зразки, що їх 
репрезентують,-- , Дума про Матір Україну" або , Про Богдана Хмель- 
ницького" (слова Андрія Малишка, музика Сергія Потоцького з кінофіль- 
му ,Богдан Хмельницький", 1941 р.) та обробка української народної 
тісні ,Ой там чумак сірі воли пасе" (записана від Григорія Назаренка, 
члена Полтавської катлели бандуристів, а пізніше Катели бандуристів 
ім. Т. Шевченка) із збірника ,Пісні, думи та романси з репертуару 
Йосита Гошуляка"?, , | 

Перший приклад -- , Дума про Матір Україну" -- засвідчує, що Гри- 
горій Китастий майстерно володів як прийомами індивідуальної інтер- 
тпретації, так і аранжування як особливого виду творчости??. Адже 
перекладач-аранжувальних привносить у нову версію твору своє власне 
світосприйняття, стиль свого часу. А значний досвід виконавця-соліс- 
та дозволив Г. Китастому створитм вільні транскрипції відомих тво- 
рів, що тосіли почесне місце не лише в репертуарі бандуристів, але й 
провідних співаків. В інструментальному супроводі автор використо- 
вує традиційні прийоми гри -- такі, як тремоляндо, глісандо, арпеджо- 
вані акорди та тасажі. Саме ці прийоми надали особливого ,бандурно- 
го" звучання акомпанементу думи. п 

Другий зразок -- пісня ,Ой там чумак сірі воли пасе" -- вражає ло- 
гічно вмотивованим тідходом до жанру чумацької тісні, ії протяжного, 
а за змістом і трагічного характеру". Зіставлення вокальної ліній та 
інструментального супроводу побудоване на засадах діалогу, коли роз- 
стиївки вокалу доповнюються витриманими акорбами акомпанементу, а 


19 Гошуляк Й. Й свого не цурайтесь..--- С. 192-193. 

9 Там самог- С. 556. оби 

21 Пісні, думи-та романси з репертуару Йосипа Гошуляка--- С. 92--97. 
й Там само.. - я й . х 

З Там само-- С. 146--147. 
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фермати -- арпеджованими тасажами. Відзначимо, що тевною мірою 
гармонізація, тісні перегукується з інструментальним твором уеТьвів- 
ські фрагменти". 

Творчий доробок Григорія Китастого відомий співак-баритон 
Йосит Гошуляк (Канада) оцінловав дуже високо, залучивши до репертуа- 
ру не лише названі твори свого побратима, але її пісню ,Як давно", яка 
завжди завершувала концертні програми стівака. 

Порівнюючи творчий доробок Григорія Китастого для бандури з 
композиторами України, слід зазначити, що його характеризує широ- 
та жанрового охоплення (від традиційних обрядовиг творів -- колядок, 
щедрівок, кантів, веснянок до ліричних українських народних пісень, 
творів громадянсько-патріотичного звучання, урочисто-величних 
розгорнутих композицій), спрямування на соло та ансамблевийй склад, 
розмаїття тематики, яке відображає як картини трироди, так і 
різноманітні емоційно-псижологічні стани душі людини. Як щирий 
патріот, Г. Китастмий не цурався і лірично-ностальсічнит емоції, стів- 
звучних його оитито і творчості. 

Підбиваючи підсумок в оцінці бандурної спадщини Г. Китастого, 
слід зауважити, що в ній переважають ансамблеві вокально-інструмен- 
тальні композиції. Це було безпосередньо пов'язано з характером твор- 
чої діяльности митця, проте великці власний виконавський досвід, 
майстерність соліста-інтерпретатора -- виконавця дум 1 тісень, 
дозволили йому блискуче опанувати жанр сольних композицій, зокрема 
тісні-думи, обробки народних пісень, інструментальної віртуозної мі- 
ніатлори, а також інструментальної сюїти для ансамблю бандуристів. 

У жанрі віртуозної мініатлори Г. Китастий проявив себе більше як 
лтрик, орієнтуючись не на блискучу техніку, а на виражальність, 
вдумливість виконання. Ефектність його композицій зумовлена не 
екстраваганттими технічними прийомами, а радше навпаки, нетради- 
ційним використанням традиційних кобзарськиг засобів (тремоляндо, 
глісандо тощо). У жанрі сюїти творчість Г. Китастого перегукується 
з творчістю українського композитора Миколи Дремлюоги, у доробку 
якого сюїта представлена найширше. Проте якщо М. Дремлюга визна- 
чив для цього жанру лише сольні інструментальні можливості, то 
Г. Китастмий орієнтувався на засоби ансамблевого поєднання інстру- 
ментів, творячи різнорідну фактуру -- від ,прозорої", що охоплює 
широкий діапазон, до насиченої, ,густої" акорбово-гармонічної чи полі- 
фонічної. 

Молоді комтозитори України та діаспори спираються у своїй 
творчості на традиції як жанрового, так і тематичного спрямування, 
закладені у комтозиціях для бандури Григорія Китастого. З великою 
любов'ю і пошаною йому був присвячений і твір Віктора Мішалова, бан- 
дуриста ї композитора (Канада),-- варіації , Ой не ходи, Грицює. 

-. Творчість Григорія Китастого не втрачає свого значення і сьогодні. 
Його композиції продовжують становити основу репертуару Катели 
бандуристів їм. Т. Шевченка (керівник Олег Мажлай), що засвідчує ана- 
ліз аудіозатисів колективу (див. Додаток, у якому твори Г. Китастого 
виділені курсивом), багатьох ансамблів бандуристів України та діаспо- 
ри. Ім'я Григорія Китастого носять колективи та школи бандуристів 
українського зарубіжжя, зокрема Ансамбль бандуристів (Куїазіу 
Вотайта Епзетііве) Абелаїди (Австралія), керівник Ю. Полішко; Школа 
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гри на бандурі (ТАе Нтупоту Куїазіу 5сПоої о? Ватацта) церкви св. Воло- 
димира Парми (Огайо, США), адміністратор І. Мажлай. Григорію Ким- 
тастому був присвячений і фестиваль кобзарського мистецтва, що від- 
бувся у Києві у грудні 2000 р. Протягом трьох днів на ньому звучала 
низка творів композитора. Його ж іменем названо конкурс кобзарсько- 
го мистецтва, що" планується проводити тід егідою Всеукраїнської 
стілки кобзарів у кількох номінаціях. Це ще раз засвідчує не лише 
значущість творчости композитора» бандуриста, але й постійно зро- 
стаючий інтерес до неї. 


Віолетта ДУ ТЧАК 


ДОДАТОК 


Дискографія Капели бандуристів ім. ї. Шевченка (Детройт, США) 
(за матеріалами Веб-сторінки Капели бандуристів 
їм. Т. Шевченка Юібр:/ /у у У Ббапдига.оге)) 


Платівка 1975 р. (Торонто, Онтаріо) 


Сторона 1 


1 Месраі и Нечай Ап рівбогіса! 50пЕ5 адрапеся Бу Оіекзапдег кобнубв 
(1875--1944). 

. Егеедох Кієіег'є Багемуєі -- Їхав стрілець ТРі5 ріесе дезсгірез 
їБе рагіїле ої а віт йеїв (ОС Кгаїпіап 50Їдіег догіпв У/огій Уаг І) апа Пів Іоуед 
опе аз Бе Бое5 ої 10 маг. Ву. МуКрай)о Наїуогоп5Ку (1892--1949). 

о Тбе Си дег-гозе іп ве Меадоу/ -- Ой у лузі червона калина Те 
Каїупа (виййег-гове) із а зугарої ої ХДЖкгаїпе, апа роїп Ше Каїупа апа ре 
рабіоп гі5е їгога Єбе еагії іп їріз раїгіобіс зопе. То плапу, їз і5 ап апіпет 
зесопа опіу їо їре оїбісіа! пайопа) апібета. Аггапбвей ру Вогув Кидгук 
(1897---1952). 

2. Дроууп Треге іп Ше УаПеу -- Ой там при долині,,.. овадта НеЕр- 
бег5 діед їп їде Байііе", Атгапвед Бу Реїго РоіарепКо (1914-1998). 

3. А Мієїі іп Мау -- Маєва нічка Гугіс5 апа пивіс Бу Їеу Герку 
(1888--1971). 

4. Хоп Ргошізей, Кісікіе Маїдеп -- Казала-дівчина ,.Риі мед апо- 
рег". Аггапред ру Р. РоїарепКо. 

5. Еогууагд --. Вперед Магср ої. пе ОКтаїпіап Іавигвепі Агту. 
Аггапеед Бу Уоіодуптуг ВохпукК. 

6. І Моцій Ріау Му Вапайта -- Взяв би я бандуру ,--ата тецеаї 
ту зоціє. Аттапувд бу Нтупоту Куїазіу (1907--1984). 

7. Атізе Уе Реоріе -- Вставай, народе Гутісз Бу Іоат. Вайтіату 
(1907-- АЮ тлизіс чи Н. | Куазту. | 


Сторона 2 


1. гопеїпє Їог опе 5 Нопеїапд -- Зелений гай Ву. Рачіо Неабочзку 
(1864--1902). 
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2. Моббегіаша Обгаїпе -- Вкраїно Мати ,.ууе Пауе 8мого опг Ісуаїу 
їо ее". Ву Кугуїіо 5іеїзепКко (1882--1922). Я 

3. Рірег, О Рірег -- Діду мій, дударику А сріїдгеп'в зоп5 аБбоці іНеїг 
іопвіпє Їог їке дидатук, а ріауег ої їБе (Жкгаїпіап Рабріреє (аида). 
Агтгапрей Бу Мукоіа Геопіоуусі (1877---1921). 

4. Тре Воаї оп їбе У/ауез -- Човен хитається ,буееїПпеаті, зай мі 
гае апа епіоу пе Беаціїці Бгееху піді оп бе іаКке". Атгапред бу Буреп 
Козак (1907--1988). 

5. І, їпе Сатдеп ші Содтоїнет -- Садом, садом, кумасенько А 
(Ктайтат 7оії зопд аттатдуед Бу Н. Куїазіу. 

6. МПозе Соштіуата із ТВіз? -- Ой чий же це двір? А питотоциз 
зотд абоці а уситу тат «опо 5іаїез їїаї Пе процід татту їВе діті, Би! 
оту 1/ зПе прав шеайту. Аттатдететі -- М. Іеопіорусі, от бапдита -- 
Н. Кубазіу. 

Т. Барато -- Лебеді Гутісє бу М. Зуїупіа, тизіс Бу Н. Куїазіу. 

8. Азії Тгее5 -- Ясени Іоуег5 ріапі ап аз їгее іо зупіроште їПеіг 
Рииге Парріпезз. Мивіс ру К. Кгууепку. 

9. Твігее Меггу Еоїк З5опез -- В'язанка АгтапЕед Бу РДапу/о Ріка. 


Концертний тур 1983 р. 


Сторона 1 


1. Сой Віез55 Аштегіса ЇгуїпЕ Вегіїп, оп ої їде 2010 сепійгу'є обі рго- 
Шіс зопруугіїег8, апа їде согпрозег/Іугісієї ої іпі5 ріесе, уга5 Бога іп 
Укгаїпе іп 1888. 

2. Віезвед 15 Ше Мап (Рзаїш 1) -- Блажен муж (Псалом 1) А уебрег 
Бухап Базед оп Не апсіепі Куїуап срапі, аггапеед Бу Ападгі) Нпаїузрбуп 
(1906---1995), 

3. 5Байегей Дгеашз -- Рано вранці А. їгезі гестиії птагсрез обі їо уаг 
апа гебига5 муоцадед, опіу фо та біз уйаре дезігоуей апа Бі5 їгие Ісує 
деад ої 8гіеї, Кугу/о 5іеї5епко (1882--1922). 

4. Їїп ТигКеу -- У Туркені. 

5. Соцтіїпу а КісКіє У дош -- Удовицю я любив Атгатпдей Бу 
Нтупоту Куїазбу (1907--1984). 

6. Рот їоте ЗПе Сате Нет 5оці -- Ой продала дівчинонька серце 
А Тоїк зопд аттатдеай бу Н. Куїазіу. | 

7. Му Бопе -- Моя пісня А Іоуе зопя бу Мукоіа Їеопіоуусії (1877-- 
1921). 

 ТЬе Сіоцдз Аге Візіпе -- Встає хмара СКгаїпе Іатепів Пег реоріе'5 
іаїе ої ропдабве апа з5егійошь їЮбгоцеб їБе угогіз ої Тагаз 5БеуспепКо 
(1814--1861). Сокгпровед Бу Уазу! Уегпеї; (1890--1982), пе Согив'є 
їоипавг апа 4їігестог, іп 1918. 

є Тпе Саїбегіпе Каєїе5 -- Гайдамацька пісня Ап Нієіотіса! з8опЕ гот 
Ше 186п сепіигу біс іеїє ої Бе ШБегабіоп ої Сбубугуп Бу Когак5 ба- 
Фегей мії Пе зреед ої еадієв бо гізе аваіпзі, "пе Ройзб вепіту. Пугіс5 -- 
Т. бпеуспепко; шивіс -- К. З8беїзепКо. 

8. СТогіоц5 Уарогогііапз -- Ой ішли наші славні Запорожці Нізіо- 
гіса! раПаай девсгібіпе Єре Іа! ої бе Дарогогбіап бісі. 

9. Сойпігу Тауега -- Корчомка Агапєей Бу Нпаї КБоїкеуусі 
(1877-1938). 
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Сторона 2 


1, Козак Месраі -- Козак Нечай Агтапеед Бу Н. КРроїкеуусі. 

2, Стееп НагеЇудод -- Зеленая та ліщинонька ,,.ПКе ре вгееп Паге!- 
їгее Тадїпе їгогл ре зип Бесацяе тлу Іоуе5 соглеб пої їо тле". Атгапвед Бу 
М. Іеопіомусі. 

3. Хагіайіоп5 оп а Бої ТНепе Аггапіед Бу Б5егійі; Ва5іііап. 

4. Торо Мис о, а Сіті -- Ой важу, я важу А Ппитотоиз ТоїК зотд 
абочії а роу опо шатетз оп сотитіїтеті їо ат аддтеззіте діті ат //таї!- 
Їу Леез. Аттатуеай Бу Н. Кугазіу. 

5, МіЙаєє Лазбісе -- Сільський адвокат А 5айїгіса! Їоїк 5опЕ абоці а 
уШаке Іаугуег, адаріед аб їде їига ої їбе сепіцту Бу їБе Бапдигіві 
М. Дрошопіоуусі. 

6. Тргее Меггу Еоїк 5опе5 -- В'язанка Атгапдед Бу Дапу/о Ріка. 

1. 5Зопд о) Хиті) Тіційцттук -- Пісня про Юрія Тютюнника 
Тішійштуї заз пе сеїертаїсд ісадет о) не ЦПКтайтат Сатаїту ппо 
чооп тепошт, іп. Баййез адаїпзі їпе Воізпетрії Атту (1918--1921). ТПлз 
зотд шаз їАе /ітзі іп а зетіез о) соПаротайіопз о) сотрозет Н. Куїазіу 
апа аційот / Іутісізі Їїрат ВаВтіату (1907--1963). 

:8, УУВо'є Соитіуата із Тіз? -- Ой чий же це двір? А питотоцз зопу 
абоці а уситу тат шПо зіаіез Бай Пе шоцій татту пе діті, Бий отіу і, 
зпе таз пшреаїйту. Аттапдететі -- М. І еопіорусі, от Бапайта -- Н. Куїазіу. 

9. Тве Мієріу Дпірго Біуег -- Реве та стогне А плизіса! аЧдаріайоп ої 
Т, 8веуспепКо'є іезіатегі іп мбісір їПе роеї гезоїуе5 пеуег їо гезі шпії! 
ХЛкгаїпе.15 фгег. о. й аа 

: 10. Ріау, Вапдига! -- Грай, бандуро! А РБаїйїе зопб согарозей бу Шог 
5рато (1925--1982), мії пе Харогохбіап Когакв сайта оп їПе рапдита 
ріауег5 бо Ісай ббега ідо Баїйе уліб 50п85 ої бе реаціу ої їбе іапа їБеу 


аге деїепдіая. Гугісв -- Р. рислепко. |. 
СЬкізішазє Сагоїз 


Сторона 1 


1. 8йепі МієЮі -- Тиха ніч Тіз угогід-Еашлоце сато! ру Егапа Стибег 
ів регіогтпед бу пе СВбоги5 іп Епеї5Ю аз угеї ав ОКгаїпіап. 

9. ТЕ Саште Ороп а Мідпієіі Сісаг Ву В. 5. УМУШв». . 
. о І те Тошт о) Веїніепет -- Во Вифлеємі Аттатдей бу НтуПпоту 
Кугїазіу. п и 

. Беіоісе АЙ -- Возвеселімся , од Баз соте Їгот рПеауеп". Аттапбед 
ру біапізіау НидКеуусії (1879--1979). 

» Сагої ої пе Веїїз -- Щедрик Ап іпзігицаєміа! уегвіоп ої бЄспедтук, 
ілітодисей оп бе Атлегісап сопіїпепі іп Єпе 19305. | 

3. Сітізітаз Вейз -- Різдвяні дзвони Мизіс Бу Н. Котсетусі, 
аттатдей Бу Н. Куїазіу. р 

4. Те! О5 8іпє Тодау -- Днесь поюще ,.апад геіоісе іоребпег 
Аттапред бу Кугу!о 5іеївепко (1882--1922). 


є 


Сторона 2 


1, бод Еіегпаї -- Бог предвічний ,.луа5 Бога шоіо пе могід їодау". 
9.:Їп Не Віуег огдап -- На Йорданській річці ,-їпе Мігвіп Магу 
рабпед Бег пембогоа боп'. Аггапвед Бу: К. 5іеїзепко. 
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3. Зоуїці Тідіпез -- По всьому світу ,.Пауе зргеай оуег їре муогій, 
пе Уїгвіп Магу Ваз біуеп Бігіп". Аггапред Бу К. ЗіеївепКо. 

4. У/Ваї із Тіз У опдіег -- Що то за предиво ,,..ЇБаї Ба5 соте оуег 
їБе муогід?" Аггапред Бу Уазу! Вагуїп5ку (1888--1963) апа Моіодутуг 
Вогбук. 

5. А Мем Хоу Наз Девсепаеєй -- Нова радість стала ,..СВгізі із Боги, 
апа Бе апЕеіз зіпв, ргосіайтіпє реасе". 

6. баіпіз 5іє6 -- Святі сиділи ,..сги5ріпе 5їопез Їог пе рийаїпе об а 
сригеб". Атгапкедй Бу У. Во2пук. 

7. Сод 5еез -- Ой видить Бог ,..ЇПе угогід іп регі! апа 5епдз Ніз оп". 
Агтапкеа Бу К. 5іеїзепКо. 


Ми знов з тобою, Україно -- 1991 
Сторона 1 


1. Віезвед і5 бе тап (Рзайш 1) -- Блажен муж (Псалом 1) А уеврег 
Бугап ра5ед оп їпе апсіепі Куїуап сПапі, аггапвей Бу Апдгі) Нпаїу5пуп 
(1906--1995). 

2. Тезіащепі -- Заповіт Тагаз 5пеуспепкКо'8 іезіатаепі бо різ СЕгаїпіат 
бгеїбгеп. Мивіс Бу Нпай КПпоїКеуусі. 

3. Ргаїзе бе Гогі, 0 Му Зоцчі -- Благослови, душе моя, Господа 
Рзаїш 104, пизіс Бу Кугу!о 5іебзепко (1882--1922). боіоізі: Реїго РасроїшК. 

4. ТВе Сатраїніат Ктеейот Кідііетв -- Карпатські Січовики 
Сотрозей бу Нтупоту Куїазіу пої В Іутісз бу Хат Зіаиїусі, іпіз рієсе 
тесоцтіз їйе /ідіі Гот Нбетайіоп о) Сатраїпо-(/Ктаїпе іт, 1938, чітете 
Сатраїімат тіДетеп дізійїпуцізпед Гетзеїрез іт Баййе. ЇІп іБе Літа! 
тетзе, пе Віасіс 5еа (СПотпе Моте) тесеісез їе Гайетп Нетоез аз пе 
бодієз ої їВе /теейот /ідііетз зрій оці о? їБе РДапифе їпіо іВе 
Октаїтіат зеа. 

5. Соппігу Тауегп -- Корчомка Аггапеей Бу Н. КПпоїкеуусі. боіоізі: 
Рауіо РузагепкКо. 

б. Бшатз -- Лебеді Іутісз фу М. 5убупКа, тизіс Бу Н. Киуіазіу. 
5 0іоізі: Уцті) ОтузПпКерусі. 

7. Вауда -- Байда А 1614, сепішгу Байад абоці Бе сарбиге ої Ргіпсе 
туго ,Ва)да" Уузіпеуеївку Бу бе Тигкізв биїап. ТВів еріс роег із а 
Фїаїовие Бебуееп а дейіапі Ваіда апа бе Зиіап. Ва|да тапаєез фо ітіск 
їЮе апа Кі пе БиНап Беїоге йуїпє цпдег іогіиге. Атгапвед Бу Н. Кпої- 
Кеуусі. Зоїоізів: Апдгі| 5огока апа Вобданп СПаріупзку. й 


Сторона 2 


1. Ріау, Кобгат! -- Грай, кобзарю! ТПе Коргат із азКеай іо ріау аз 
Ше Кохаїкз зіпу а іоу/ці зопд апа датпсе (з0 іНаї іНе еатії, ітетбівз". 
Сотрозей бу Н. Куіазбу, їВе шотаіз ате рептей фу Сісгаїпе'є 19ЇВ. сеп- 
ситу брата Татаз 5ЗПеоспепко (1814--1861). 

»- Тре Сіоцдз аге Візіпеє -- Встає хмара ОКгвіпе Іаплепіє ії5 реоріе'5 
івке ої Бопааве апа 5егідог Бгоції їбе ууога5 ої Т. 8пеуспепко. Сого- 
розед Бу Уазу! Уешеб7, їде СПогиз! Іїоппаег апа Нігзі дїгесіог іп 1918. 

» Тве Саббегіпе Еаєіез -- Гайдамацька пісня Ап різіогіса! зопє їгош 
бе 186 сепбигу місії іеїв ої Бе Шрегабіоп ої Срупугуп ру Котак5 Ба- 
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їФегей уїїв бе вреед ої еаєіез їо гі5е аваїпві ре Рої5б вепігу. Бугіся -- 
Т. ббеуспепко; пацзіс -- К. Зіеіїзенко. | і 

»- Егеедот КієБбієг'я КагетчуеП -- Їхав стрілець Тіз рієсе девсгіреб 
їпе рагіїле ої а зітйеїз (ОКгаїпіап 501діег дигіпя МУогідй Маг 1) апа Біз Ісуса 
опе аз ре Боеб оїї іо маг. 5оіоізів: Гог Києївпіг апа Р. РузагепКо. 

е Тре Спіїдег-гозе іп Ше Меадоуу -- Ой у лузі червона калина ТПе 
Каїупа (ємійдег-гобе) 15 а зугабо! ої ЮКгаїпе, апа Боб їпе Каїула апа їпе 
пайог гі5е їгота бе еагії іп біз раїгіойс 5опе. То папу, їБі8 із ап апірет 
5есопа опіу їо ре оїйсіа! пайопа! апіпет. 

29, ТЬБе біауе МагКеї їп Каїїа -- Невільничий ринок у Кафі ТПіє 
ріесе Теабигез Єре аз ій раїпі5 Бе зсепе ої а ТигКізЮ віауе шагКеї аї Кайа, 
пе ргебепі-дау сіїу ої Кеодобвіа іп їБе Сгітлеа, мпеге ОКгаїпіап еп, 
ууотаеп, апа сріїйгеп еге 5014 дигіпЕ Бе 1618 апа 171, сепіигіез. МУРіїе 
ТитКів| плобії8 аге еуег-регуазіуе ЄПгац3боці, іп Єбе епа, її і5 а ОУКгаїпіап 
Тоїк гаеіоду КБаї Гпайу етегее5 Їгога бе воцпдз ої їпе пагКкеї. Мизіс -- 
Н. Кроїкеуусії. Ргоіовие: Місіог Мізраїом. Р 

3. 5іогпа сп Не Віаск 5еа (Рита) -- Буря на Чорному Морі (дума) 
Тріз із ап огспезігаїед могК ої а 165 сепіигу Фитпа. ТБіз ріесе ууаз мугії- 
їеп Бу Н. КПоікеуусі, би ма5 баппед Бу 5іайл дце фо її5 гейріоц5 сопло- 
їайоп. Аз їпе Козака ве! заї! оп "ре Віасік Зеа -- а 5їогта епЕціїз їде. Треу 
уеайле фраф її із пе мутаїї ої (од апа їре опе упо рад 5іппеа пееція 10 соп- 
іе55 апа їЮгоху Біпавеїї ідо пе 5еа 50 5ауе їде оїПпег5.. боіоівів: Геготе 
Сізагик апа Теодогі) Ргу5піак. | 

4. Атізе Хе Реоріє -- Вставай, народе Іутісз Бу Їоат, Вапліату 
(19097--1963), тизіс бу Н. Куїазіу. 50Їіоізі: /. Сізатик. 


Везі ої Кареїїа, мої. 1 
Сторона 1 


1. СПтізі із Бізеп! -- Христос Воскрес! ,СНлтізі і5 тізет, тот їпе 
Фсай, сопдиєтіпд деаїїв, бу деаїН, ат 10 їНозе їт їпе дтатез Безіошіт. 
Пе!Є Аттатдед бу Нтупоті Куїазіу. і З 

2. ОВ! ТВе Уфаде із Аітеаду іп 5ічні -- Ой видно село Іутісз ата 
тлзіс Бу Вонаат Іеркуф) (1872--1941), аттатуей бу Н. Кубазіу. 

3. Вайійе-о, Копоїор -- Поема про Конотопську Битву А роет 
абоці іНе гісіоту о; ПЕтайтиіат Когакз отет а таззіте Виззіат атту іт Пе 
1718, сепіиту. Іутісв бу Реїто КатрепКко-Ктупусіа, тизіс бу Н. Куїазіу. 

4. Оп, Нош Їопд Адо - Як давно , І Їе/8 ту КаїПпетіата. Котдїве 
те, ту Потеїата, /от ратійту шій, уси -- І тесаїї уси ата іоту Їот убси 
ерету тотеті". Дутісз бу ОіегКкзатиіет РідзикПпа (1918--1990), аттатдей 
фу Н. Куїазіу. 

5. Юишта АРБоці Когак Месіаї -- Дума про козака Нечая Ми5біс ру 
Депуз бісбуп5Ку| (1865--1909), аггапдед Бу Реїго Робарепко. 


"Сторона 2 


1. Тре МеікББог'з Сігі -- Сусідка А. ОКгаїпіап Іоїк зопб ахгапвей Бу 
Уакіу Уабзупеуусі (1869--1945). 

2. Тре Бічіпе Моїнег ої Росбауїу -- Кант Почаївській Божій Матері 
А зопе дедісаєед іо Пе Уїгвіп Магу, у/Бо, ассогаїпе іо Іедепа, штігасціои- 
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5Іу арреагейд апа зауей їде Роспауїу Мопазіегу Їгога їбе Тагіаг5 іп іпе 
15ї, сепбигу. 

3. Те Би і5 5Віпіпе -- Сонце гріє Ап аггапветепі Бу Р. РоєарепКко 
разед оп Іугісвє Бу Тагаз 5Беуспепко (1814--1861). 

4. У"беп їбе СисКкоо СаШей -- Закувала та сива зозуля Гугісє бакеп 
фгога бе дгата Магат 5їодоїуа ру Т. 5реуспепко, пивіс аггапнед Бу Реїго 
Мівюспупяку (1832--1896). 

5. ОБ, Му Їогсе -- Ой. тм, дівчино А (Ктаїтіат /оїк зопд аттатдей 
Ьу Н. Кугазіу. 

6. Роїроштгі ої Тгадійіопа! Меїодієє -- В'язанка ,Ой гоп ти-ни-ни" 
Аггапвей бу Дапу/о РіКа. 

7. Му Неагі Кайеє -- Зеленая та ліщинонька Аггапеей Бу Мукоїа 
Іеопіоууср (1877--1921). 

8. Допріпе ог ОЖгаїпе -- Зелений гай Ву Р. НгарбомузКу. 

9. Аза Тгее5 -- Ясени ІШоуег5 ріапі ап азп їгее іо зутабоїйле Пеїг 
їаїшге Барріпез5. Мизіс Бу К. Кгууепку. 


ВіасКк 5еа Тоиг 1994 
Сторона 1 


1. Тбе СВегибіс Нушип -- Херувимська Ап іпіерта! рагі ої бе Казіегп 
Ве Ціїигву, біз Срегибісоп має реппей Бу ОКкгаїпе'є шло5і ргоїйбіс 18їЮ 
сепбигу согаробег Длуїго Вогіпіап5ку (1751--1825), а сопіегпрогагу ої 
МУ. А. Могагі, Тгіо: Вотап Каззагаба, Вогіз КекізВ, апа Мукоіа Ковішк. 

2.І Ро Мої Кедтеї їве Уеатз -- Не шкодую за літами "..Ьці І до 
тедтеї їбаї І ат тої шій, уси іп. ту пабіте іат". ТПе іазі сотрозіййоп 
о) їе СПотиз" Іопдіїте Фітесіот Нтупоту Куїазіу. Гутісє -- Оіекзатаєт 
РідзикНа (1918--1990). 5оіоізі: Пот Кизімит. 

3. Ріау, Вапдига! -- Грай, бандуро! А Байіїе зопЕ соппрозеді Бу Ірог 
Зпато (1925--1982), мії. Зе Харогохріап Соззаскв (КохаКкє) саШипє оп Ше 
Бапдига ріауег5 іо Ісай їпега іпіо Бабіїе мНЮ вопе8 ої їде реаціу ої ре 
Їапа Єреу аге деїепаїпе. Гугіс5 -- Ї. ІлістепКо. 

4. Тбе Стоуе -- Гаю, гаю А ЇоїК зопе абоці Іоуе Іо5і дме іо оїбег5! 805- 
зір апд іппцепдо, аггапбвед ру пе согпробег сріейу Кпомуп Їог Бе ріесе 
Сатої о пе Вейз, Мукоіа Ієопіоуусіь (1877--1921). Боїоієі: Теодогії 
Ргузпііак. 

5. опу о) Хитіу Тіційцттпук -- Пісня про Юрія Тютлонника Тій- 
штук шаз їПпе сеіебтаїса Ісадет о) їйе (Ктайїпіат Сатаїту шобо шоп. 
тепоцт, іп Баїйез адайпзі їне Воїзпетік Атту (1918--1921). Тіз зопд 
шаз (пе Гітзі іп а зетіеєз о) сойаботайїотя о, сотрозет Н. Кугазіу ші 
аціпот/Путісізі зап. Вайтіапу (1907--1963). Дисі: Ботап Каззатафа 
апа Т. РтузШіак. 

6. Сіїгі Їгопі Хана -- Щу Ялтадан А Сгітеап Таїаг 50п8 аггапред ру 
їпе сопіетрогагу Таїаг согпро5ег Шаза ВазПпузі. 8оісізї: Раміо РузагепКо. 

7. ТВе 5ітдіпу Котезі -- Ой, дівчино, шумить гай А тетту 7оїк 
зопу абоці соцтізПір ата Їосе, алі Вот Не уситд сопріе ріатз /от іне 
Їшіите. Аттатдететі -- Н. Куїазіу. 

8. Тоо Мисіп о) а Сіті! -- Ой важу, я важу А Питотоиз /оїв зопу 
абоці а Боу шо патетя от, соттийтеті 10 ат адутеззіте діті апа /іпаї- 
Їу ЛПеез. Аттатдететі -- Н. Куїазіу. 
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9. Яїогт оп їйе Біаск 5еа (Диша) -- Буря на Чорному Морі (дума) 
Тріз 5 ап огспевігаїедй у/огК ої а 165; сепіигу дчиа. Тіз ріесе уга5 мутгійеп 
ру Нааї Кроїкеуусі, Биї м аз баплед Бу 5байп дие іо ії5 гейвіоця соппо- 
їабоп. А8 Ше Кола 5еї вай! оп Єпе Віасі 5еа -- а 58боги» епяціїв бпего. Тдеу 
геайле раї ії 15 Фе Утаїї ої Сой апа пе опе упо Бай 8ідпеай пеедйз фо соп- 
Іе55 апа Єпгому Біпавеїї ініо Бре 5еа іо 5аме пе оїПБег5.. боіоієїв: етоте 


Сізагик апа Т. РгуєбНак. 


Сторона 2 


1. Сод Віез8 Ашегіса ЇгуїпЕ Вегіп, опе ої їе 2051 сепібагу'є тобі рго- 
йНс зопрутіїегз, апа їбе согаробег/Іугісівї ої їріє ріесе, уга5 Богп іп 
ЮКгаїпе іа 1888. Тре Срогия аддед їЮіз ріесе їо їреїг герегіоіге ргіог іо 
Хкеїг Сагперіе Наї! арреагапсе іп 1983 іп ропог ої бів 951, рігібаау. 

2. Тве Спитаї 5опу -- Ой, там чумак А спитаб зраз а іеатзієт 
оо Їєй Віз заїї-Їадет охет сатіз аїопд Їотд, їотіцоц5 тоайз тот, їНе 
Віаск 5еа апа Стітеа 10 їПе сійіез. Тіз із а іатепі о/ опе зисії, спи- 
так шо сотез їо їїе еп ої Ніз тоай, апа Паз зай Хателоеі, фо Піз 
охет... Аттапдететі -- Н. Куїазіу. 50Їіоізі: Мукпаї Мештетгуску). 

3. Ріау, Кобгат! -- Грай, кобзарю! ТПе Кобгат із азкей іо ріау аз 
їйе Когакз зіпу а уоу/и! зопд. апа датсе "80 паї пе еатії, ітетбіез". 
Сотрозей бу Н. Кугїазіу, їНе шотаз ате рептед ру (Ктаїте'з 194Н, сетп- 
їиту батд Татаз 5ПеоспепКо (1814--1861). а 

» Те Сіоидзя аге Візіпє -- Встає хмара ЮКгаїпе Іагаепіє ії5 реорієе'5 
Таїе ої Бопдабе апа зегідога ббгоцЕї їБе мога5 ої Т. БПпеуспепко. 
Согарозед ру Уазу! Уештеїа, Бе СПпогиз" Їоцадег апа Нгаі дїгесфог іп 1918. 

»- Тбе СаїБехіпє Каєіез -- Гайдамацька пісня Ап ПБієзфогіса! зоп5 гоп 
їке 18їїп сепбигу м'пісіп іеї)з ої їбе регабіоп ої Спупугуп Бу КогаКк5 ба- 
їкегед уїЮ пе вреед ої еабіе5 00 гі5е абаїпві пе Роїзії вепігу. Гугіс8 -- 
Т. 8реуспепко; пацбіс -- Кугу!о біеївепКо (1882-1922), 

4. Тье 8іауе МагКеї іп Каїіїа -- Невільничий ринок у Кафі Тіз 
ріесе Івабигез пе Бапайга аз її раїаів Кпе бапдийга зсепе ої а ТигКізП віауе 
тагкеї а Каїіа, Бе ргезепі-Фау сіїу ої Ееодовіа іп їпе Стішеа, утреге 
ХУкгаїпіап таеп, ууогаеп, ала сріїйгеп ууеге 5014 дигіля Ме 1600 апа 171; 
сербигівз. УУБіїе Тигкієї шов аге еуег-регуавіує Нпгоцероці, іп Ге епа, 
ів із а Окгаїпіап їоїк шеіоду їпаб біпаПу етпегве5 їгога бе зоцпаз ої їде 
плагкеї, Мизіс - - Н. Кроїкеуусі, Ргоїовие: Атпоід ВігКо. 

5. У/Псзе Соцтіуата із ТПіз? -- Ой чий же це двір? А Питотоцз 
зотд абоці а убситу тат опо зіаїез їбаї пе шоцій татту їПе діті, биї 
отіу 1) зпе шаз преайту. Аттатдєтеті -- Н. Куфїазіу. 

76. Т-е Сатраї ат Ктеедот, Кідіетз -- Карпатські Січовики ТПе 
СВотиз сопсіцадгд із Віасік 5еа Тоит ртоугат шіїв піз рієсе. Сот- 
. розед Бу Н. Куїазіу шійВ, Іутісє бу Хат 5іатифусі, іпіз рієсе тесоцтіз 
їве Річі от МБетайіот о) Сатраїно-П/Ктаїпе іт, 1938, шпете Сатраї лат 
тійетет дізіітуцізпед іНетзеїтез іт Баййе. Іт їНе /іпа! тетзе, їНе Віасіс 
5еа (СВотпе Моте) тесейтез їпе Гайет Петоез аз їпе Бодіез о) їПе Їтее- 
фот. /ідтіетз зріїй оці о) їпе Ратифе ітіо їйе ПКтайтіат. зеа. 

7. Медіеу ої Октаїпіап Жоїк 8опаз -- В'язанка танкових пісень ТПі5 
Нг5і епсоге ргезепіз Шгее роршаг апа Бишогоця ЇоїКк 5опд5. 

е Егеедош КієБіег'є Кагеуеї! -- Їхав стрілець ТБіє рієсе дезсгіреє 
їпе рагбіля ої а зітійсїз (Жкгаїпіал зоідіег йигіля М/огід У/аг 1) апа із Іоуед 
опе а5 Бе вое5 оїї їо млаг. Боїіоізів: І. Ка5іпіг апа Р: Рузагепко. 
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» Тбе Сціїдег-гозе іп бе Меайоуу - - Ой у лузі червова калина ТРе 
Каїупа (вміїдег-го5е) і5 а зушоі ої Шкгаїпе, апа боїв Бе Каїупа апа пе 
пайоп гі5е їгога бе еагії іп біз раїгіойіс зоп5. То тапу, іБі8 із ап апібета 
зесопа опіу їо Бе обїїсіа! пайіопа! апібета. 

8. Окгаїпіап Мабопаї Апібеш -- Ще не вмерла Україна Айег 
десадез ої пої Беїп5 Беага оп ОСКгаїпіап 50ї!, Єбіз ресате їРе ойіїїсіа! пайіо- 
па! апіпега ої ОКгаїпе ІоПом'па ії5 іпдерепдаетсе іп 1991. Гугісз - - Рам/о 
СпибупзКу (1839--1884); пливіс -- МукНаіо Уегруївку (1815--1870). 


Окгаіпіап 8їерре -- 1997 
Сторона 1 


1.Їп ТВу Кіпедошт -- У Царстві Твоїм Тіз Куїуап срапі із гакеп 
Їгогі пе РДіміпе Ійшгру, сийтіпаїітя мії їде ргосіатайою: , Веіоісе апа 
ре ехсеедіпеїу 8їадй, Їог бгеаї із уоиг гечагі іп Беауеп'. Тре Куїмап 
Мопазієту ої бпе Сауезб, Бе Бігіпріасе ої із спапі, даїе5 Басі іо ре 110 
сепіигу. Атгапветепі -- Оїерп Маніау. 

2. Ргауег ої шегсу -- Під Твою Милість Тіз 5оіепоп ргауєг, ігаді- 
йопаПу вцаб ав пе сопсіизіоп ої Уебреге, резеєсрез «Бе Мігвій Магу о 
виїде апа ргоїесі. Мивіс - - 5іапізіау Шіидкеуусі (1879---1979). 

3. Атагіпє Стасе -- Дивна Благодать ТРіє зуеі!-Кпочті рупап уа5 
утійегп Бу а Їогтлег зіауе ігадег їигпей ргеасПег, апа 15 5еї о Їйє Бапдига 
бу Єбе дігесбог ої їде Срогия. Уогдз/тивзіс -- 2. Хем'оп, аггапвететі -- 
О. Мапіау. Зоіоізі: Зеготле Сізагик. 

4. Тбе Стау СисКоо -- Закувала сива зозуленька ТБіз їоік 5опі Їтгот 
Ве Кирап геріоп деєсгіреє а уміЧоугег'є гедцезі о Бе ріасей пеаг Бе ргауєе 
ої піз дерагіед Іоуеа опе, ог їде сбапсе бо Бе гебоги ай Бег зіде. Тре Бап- 
Фига ріауегє 8Почусаве їбе КРагкіу 5їуїе ої Бапайта ріауїпо. Оіекзапдег 
КовбПпуїз (1875--1944), 

5. Оу Нор Ту Му Му! -- Ой гоп ти ни ни Тіз ришогоц5 50п5 із сота- 
ргівеа ої уагіоцз ЇКгаїпіап тлеїодіез аз аггапеа Бу а іогилег дігесіог ої Пе 
СВоги8 Егога їбе 1930!з. Дапуїо РіКа. боїіоізї: Раміо РузагепкКо. 

6. ТБе Баке їп бе Еіеі4 -- Ой у полі озеречко ТВе усипя Іоуег азкя 
різ вігі бо сопе опі апа вреак іо Віші Їога паотепі, 10 5мау Бег іпіо Іеаміпє 
ре Пи5бапа 5пе дое5 пої Іоуе, |Жкгаїпіап Еоїк опе. Боіоієї: Щог Кивіппіг. 

7. Еспо о) Пе 5іеррез -- Гомін степів Тіз диіїпіеззетіїа! рапдита 
сотрозіїйоп, Йизітаївз Їе іштийшоце ерепіз їНаї пасе ріауєй їйет- 
зеїоез оці от Пе /етійе ріаїпз о, (Ктайпе. Те шидие изе о) Не іп5їти- 
тепі Ферісів Не со-ехізієпсе 0) тат апа таїцте оп бе тазі Когаї 
зіерре, саїсійто їпе еззетсе 0) їПе 51ї/7 ртеегез зшееріту їноцді, їНе їаї! 
дтазз. Мизіс -- НетуПйоту Куїазіу. 

8. Тье Скишак5 -- Чумаки А спитаї хуа5 а іеагавівг зПпо дгоуе Біз 
заїї-Іадеп охеп сагіє аїопє ЇопЕ, їогіцоц8 гоафз їгога їпе Віасік 5ва іо Пе 
сійезв. ТРіє зуогій ргетіеге ріесе, зутійеп вресійсаПу Їог їпе Сроги5, 
деєзсгірев їПе дезраїг ої а плобпег а5 Пег 5оп Їсгауе5 Іог їве ягиеїйпя гоаа. 
Гугісв /тивіс -- Гебіа РрусЬКо (1939), 8о1оі5ї: Отоеіап Небіє. 


Сторона 2 


1. риша АрБоші ОКгаїпе -- Дума про Україну А і5 ап еріс раПад Піз- 
фогісаПу зцав Бу ЬНой бападига гпіпвігеїз (Кобхаг5). Тріз ацта дерісіє 
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УЮкКгаїпе а5 а Біоодїей, 5раскіедй угогаап, у/бо сгіе5 оці іо Бег 50п5, ре 
пайоп'з Пегоеє, 10 Їгее Пег Їгога пе епету"'яє поід. Тріз дйпла епав ур а 
саї іо аггаз, ргосіайтіпе їбаї ігеедога із пеаг. Тгадійопа! Дита. Боїоізі: 
МагКо Кагіоп. | 

9, Стапдіаїрег Зегоше -- Дід Ярема Їл біз ришогоц5 Їоїк 50пЕ 
Стапдра ігаск5 їбе соигізрір апа тпаггіавев ої бууепіу 50п5 їо іууепіу 
дацейіегз. 8оїоізї: Реїго Куїа5бу. 

3. бспе АБоці Магера -- Пісня про Мазепу Їуап Магера (1639-- 
1709), а ОКктаїпіап Іеадег (Пейтат), ргогаицібаїед Шегабите, сригспез едиса- 
Ноп, апа їе Їгее ОКкгаїпіап пабїїоп дигіпє бе Когак ега. Їа НПіз 50п8, 
Нейтап Махера Бідз Іагемгеї їо піз Коха Погаеіала абег Бе деїеаї Бу 
Виввіа'з8 Реїег ре Стеаї аї їпе Ваїіїе ої Робауа іп 1709. АйЙБоцЕП Малера 
хуопаєг5 зупеїрбег Бе мії еуег 5ее Бі5 гиїпед ротеіапа, Бе угчій пеуег 
геїигп іо Цкгаїпе. МуКкПайо 5іерапепко (1942), аггапЕетлепі -- УМісіог 
Мізраїом. боїоіві: Мукрай Меутпеггуску). й й 

4. 5Бопд о) Хитіу Тіційшипукю -- Пісня про Юрія Тютюнника 
Тішішттук шаз їпе сеїебтаїса Ісайет о) пе ШКтаїпіат Сатаїту шПо 
«шоп тепошт іп Баїйез адаїпзі їВе Воїзперік Атту (1918--1921). ТРіз 
зотпд заз Те /ітзі іт а зетіез о) сойаботайіотз о сотрозет Н. Куїазіу 
«ії ашійот/їугісізї Ісап Вайліапу (1907--1963). Рисі: Котат 
Каззатаба ат Т. РтузпНак. 

5. Вгоїбегз, Геї ци5 Ж Оаг Сіаз5ез! -- Наливаймо, браття! ,..50 Пе 
епетієв! зугд5 апа БиШеїз мій ра85 цє Бу". А ігадійопа) Коха вопе. 
Агтапретепі -- О. Мабіау. Дриеї: Т. Ргузбйак апа 4. Сізагиї. | | 

6. Коїоштуіка -- Коломийка А рорціаг ОКгаїпіап Іезбіуе 5опо. Апу 
ХУкгаїпіап Кпому5 аб Іеа5і опе уег5е їо їрів5 5опЕ апа їБе геїтаїп ,о) да 
дипа)..' Те Іа5і уегзе дігесіє пе еїДегіу їо бо оп Боте аз бе уопапвег опев 
мій рагу аїй пієпі! Атгапветаепі: Ападгі) Нпабузпуп (1906--1995). Ди: 
Т. Ргузпійїак апа Апагі| богока. 

7. Єод Єтапі Треє Мапу Хеагз! -- Многая літа! Тре ргосіашачіоп 15 
вічеп азкіпеє Со іо бгапі Кобхаг5 (бапдига шіп5ігеі5), їбе ЮОкгаїпіап 
пабйоп, апа а Сод-ТЇвагіпе реоріге, ,тлапу уеаг5" (тпобауа іа!) Іпбопабіоп: 


М. Кагіоп. 


Ми знов з тобою, Україно 
(Акаїп У Хо, Му Огаїпе) -- 1991 


Сотрасі РДіяс 


1. Тезіатепі --- Заповіт Тагаз5 5реусрпепко'8 фезбатлегі бо рі5 ШКкгаїпіап 
ргеїїгеп. Мизіс бу Нпаї Кроїкеууєі. і 

9. Ргаїзе Ще Гога, О Му Зомі -- Благослови, дуже моя, Господа 
Рзантп 104, тизіс Бу Кугуїо 8іеівелко (1882-1922). Боїоізі: Реєго РаспоїшК. 

3. ТЕе Сатраївіап, Етеедот Кіднієтв -- Карпатські Січовики 
Сотрозеай Бу Нтупоту Куїазіу шоп Путісз Бу Хат Іагриїусі, ініз8 ріесе 
тесойтіз пе Гідпі /от Шетайіоп о) Сатраїпо-О Ктайпе іп 1938, шПете 
Сатраїїмат тіЛететп дізіітуцізпей іНетзеїоез іт, Баййїе. т. їпе /іта! тетзе, 
Те Віасі 5еа (СПотпе Моте) тесейрез їйе Таїйет Петоез аз їПе Боаїез о) їпе 
Ітеейот. Підіістя зрій оці о) їпе Датифбе іпіо їне Пктайтіат зеа. 

4. Сойпігу Тауега -- Корчомка Атгапеед Бу Н. КБобКкеуусі. боіоібі: 


Рауміо РузатепкКо. 
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5. баратз -- Лебеді Гутісз бу М. БуїупКа, тизіс Бу Н. Куїазіу. 
0і0і5ї: Хиті) ОтузіКерусі. 

6. Вауда -- Байда А 161 сепіигу Баїад абоці Ще саріштге ої Ргіпсе 
Отуїго ,Вар|да" Уузрпеуеїзку бу Бе Тигкізв бийап. ТБіє еріс роет із а 
Фаїовие Беїмееп а дебіалі Ваіда апд пе биНап. Ва)да плапаєез іо ітіск 
пе апд КіЙ ре 5Зиїйап Беїоге дуїпЕ цпдег богіиге, Аггапкей ру Н. КПої- 
Кеуусі. 50101515: Апагі) богока апа Вовдап Сраріупяку. 

7. Ріау, Кобгат! -- Грай, кобзарю! ТПе Кобгат із азіей іо ріау аз 
пе Когакз зіпу а їоу/иі зопу ата йатсе "50 їКаї Ре ваті, ітетбієез". 
Сотрозей бу Н. Куїазіу, Не аротдз ате рептей бу СКтаїпе'з 191, сет- 
їиту Бата Татаз 5перспепко (1814--1861). 

» Ктеедога КієНісг'я Кагеугеїї -- Їхав стрілець ТБіє ріесе дезсгіреб 
Те рагіїпя ої а зітйеів (ОС кгаїпіап з8оідіег дигіпе У/огій Маг 1 апа Біз Іісус 
опе аз Пе Бое5 оїї їо аг. 8оїоізів: ІБог Кивіліг апа Р. РузагепКо. 

г Тве Стіїйег-гозе іп Ве Меадоуу -- Ой у лузі червона калина Тре 
Каїупа (вийдег-гобе) із а зутіо! ої (Жгаїпе, апа Бої Бе Каїупа апа Ше 
пабіоп гі5е Їгога пе еагіп іш їБі5 раїгіобіс зопо. То хпапу, піз із ап апіпет 
зесола опіу бо (пе оїйісіа! пабіопа! апіпеті, 

8. Тре біауе МагКеє іп Каїіа -- Невільничий ринок у Кафі Тііє 
ріесе Ісаїигез Пе аз її раїпіз їбе зсепе ої а ТигКізП віауе тлагКеї аї Каїа, 
їде ргезепі-Фау сіїу ої Кеодозіа іп їБе Сгіпаеа, зуПеге ПЛкгаїпіап теп, 
угопеп, апа спіїдгеп ууеге 5014 дигілЕ бе 1640 апд 1760 сепішгіев. УУріїе 
ТигКі5Ю глобіїв аге еуегрегуазіуе ЕргоцеПоці, іп пе епд, її і5 а ОКгаїпіап 
ок паеіоду їаї ЕпаПу епегеез Їгоп їде зоцпіз ої їде пагіеї. Мивіс -- 
Н. КіпоїКкеуусі. Ргоїовце: Уісіог Мієраїому. 

9. Біогші оп бе ВіасК 5еа (Диша) -- Буря на Чорному Морі (дума) 
ТРів із ап огсревігаїей зуогік ої а 16їБ сепіигу дшпа. ТБіє ріесе гає уугії- 
еп Бу Н. Кробкеуусі, Биї аз баппед Бу 5баїп дце іо їв гейніоця сопло- 
байоп. Аз8 Бе Кохака 5еї заї! оп Пе Віасі Зеа -- а 8іогі епціїв їрега. Тпеу 
геайе їПаї її і5 ре зтаїЮ ої Сод апа Бе опе ч/Бо Пай зіплед пеесів іо соп- 
іе55 ап їбгоху рікавеїй іпіо бе 5еа іо зауе їПе обпет8.. боїоізв: Зеготе 
Сізагик апа Теодогі| РгузііаК. 

10. Атізе Уе Реоріе -- Вставай, народе Ілутісє Бу Ігат, Вайліату) 
(1907-1963), тизіс бу Н. Куїазіу. 5оїоізі: 7. Сізатиї. 


Чорноморський тур (Віасік 8еа Тоиг) 1994 
Соппрасі Дізс М 1 


1. ТБе Сбегибіс Нушп -- Херувимська Ап іпіебта! рагі ої Бе Казіегп 
Віе Ійигву, із СБегибісоп угав реппед ру ЩКгаїпе'є лобі ргойНс 184Б 
сепіигу согарозег Дтуїго Вогіпіар5ку (1751--1825), а сопіетпрогагу ої 
МУ. А. Мозагі. Тгіо: Ботап Казвагаба, Вогі5 Кекізі, апа МуКоїіа Козик. 

2.І Ро Мої Кедтеї пе Уеатз -- Не шкодую за літами "..Ьиї І до 
тедтеї їВа! І ат пої шій, уси іп ту пайіте Їаті". ТПе Іазі сотрозіййот 
ої те СПотиз' Іопубіте Фітесіот Нтупоту Куіазіу. Гутісз -- Оїеісзатаєт 
РідзикНа (1918--1990). 5оЇоізі: Пот Кизітіт. 

3. РІіау, Вапдига! -- Грай, бандуро! А РБайіев 5006 согарозед ру ЇВог 
пато (1925--1982), її. Бе Дарогогбіап Созвасія (Когак5) саШля оп Пе 
рапдига ріауег5 фо Ісай їбега їаіо Байіе чуЙИ 50пБ5 ої бе реаціу ої їре 
Іапа їПеу аге деїепаїня. ІГугіся -- Д. Іастепко. 
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4. Те Стоуе -- Гаю, гаю А Роїк 5опЕ ароці Іоуе Іо5і дме бо обпег5! 805- 
зір апа іппцеюдо, аггапвед Бу їБе согапровег спіейу Кпохуп Їог їре ріесе 
Сатої ої їе Вей Мукоіа Шеопіоуусі (187 7--1921). Боіоіє: Теодолі| 
Ргузпйак. 

Б. Зопу о) Уйтіу Тішійшттуї -- Пісня про Юрія Тютионника 
ТіціїиттуК аз їбе сеїсртаїей Ісадет о) їВе Сістаїтлат Саваїту шПпо 
рот. тепошт іп Баїйез адаїпзі Бе Воіїзперік Атту (1918--1921). Тіз 
зотд зраз їйе Рітзі іт а зетієз о) сойаботайіотпз о) сотрозет Н. Куїазіу 
шій ацііот/Путісізі Ітат Вайтіапу (1907--1963). Дисі: Б. Каззатаб 
ат Т. РеузпНакб. 

6. Сг їхош ХаНа -- Шу Ялтадан А Сгітеап Таїаг 5о0п5 аггапяей ру 
їКе сопіептрогагу Таїаг согаробег Шіаз5а Ваз5Ппу5і. боїоізі: Раміо РувагепКо. 

7. Тяе 5іпдіпу Ботезі -- Ой дівчино, шумить гай А тетту сік 
зопд абоці соитізНір ата Іоте, апа пот Пе уоитд сопрієе ріатз Їот ке 
Їийїите. Аттапуєтеті -- Н. Куїазіу. 

8. Тор Мисп ог а Сяті! -- Ой важу, я важу А питотоця Тоік зотд 
абоці а Боу шопо паретз оп. соттіїтеті їо ат адотеззіте діті ата /1- 
тайу ЛПеез. Аттапуєтеті -- Н. Куіазіу. 

9. 8їогіа оп Ше ВіасК 5еа (Даша) -- Буря на Чорному Морі (дума) 
Трі8 і ап огспезігатей муогік ої а 165 сепійгу дипла. ТРіз ріесе ууа5 мугії- 
їеп Бу Нпаї КіоїКеуусі, риї уга5 Баппей Бу 5іайп дие іо ії5 гейвіоця соп- 
поїабйіоп. А5 те Козак 5еї 8аїї оп пе Віаск 5еа -- а 5вогіа еприїїв Бета. 
Треу геайле паї ії і5 Їде утаїї. ої Сой апа бпе опе По Бад зіпапед пеедз 
їо сопіев5 апа їргому Бішдеїї іліо їре 5еа іо 5ауе їе оїрете.. ЗоЇіоізів: 


Деготе СізагиК апа Т. Ргуєбіак. 
|  Сотрасі Різс М 2 


1. Сод Віез8 Атегіса Їгуїпє Вегіїв, опе ої Єбе 201 сепішгу'яє ппобі рго- 
ШЕіс зопвмтіїег5, апа їре сопаро5ег/Іугісієї ої їПі8 ріесе, хуав5 Юогп їп 
УЮкгаїпе іп 1888. Тре СПоги5 аддед ібіє ріесе їо (Беїг герегіоіге ргіог іо 
їреїг Сагпевіе На! арреагапсе їп 1983 їв Бопог ої Рів 9581 БігіБаау. 

2. ТЕе Спитак 5опу -- Ой там чумак А спитак шаз а іеатзіет 
шо Їей Віз заїї-Їадет охет сатіз аїопу Іст, іотішоц5 тоайз тот. їПе 
Віасіс 5еа апа Стітеа о їПе сійез. ТЬіз із а Їатепі о) опе зисї, сілі- 
так шо сотез іо їе єп о; Ніз тоай, апа Паз заї8 /атешеїй іо Вів 
охет... Аттатдететі -- Н. Куїазіу. 5оіоізі: МуКкНай МеттетгусКу). 

3. Ріау, Кофгат! -- Грай, кобзарю! Тпе Кофбгат із азкед їо ріау аз 
їВє Когакз зітд а їоу/иі зопу апа дапсе "50 іНаї їпе еатіп, ітетфієз". 
Сотрозеай Бу Н. Куїазіу, їпе шотаз ате рептед Бу СКктаїте'з 191В. сет- 
їцту фата Татаз 5пеоспепко (1814--1861). 

є ТБбе Сіоцдз аге Візіпє -- Встає хмара ОКтаїпе Іагпепіз ії5 реоріе'я 
іаїе ої Бропдаве апа з5егійога їбгоцеї бе мога5 ої Т. Зпеуспепіко. Соп- 
ровей Бу Уазу! Уепейїз, бе Срогиз" Їоцпаевг апа геї дігесіог іп 1918. 

7 е Тре Саїпегіпе Кавіев -- Гайдамацька пісня Ал Різбогіса! 5опе Їгопо 
їре 18її сепійгу м/рісп Феїїб ої Єбе Шрегаїіоп ої Спуругуп Бу Кохакє ба- 
ШЩегед ул бе зреед ої єаріеб фо гі5е араїп5ї "Бе Роїйзі Бепігу. Іугісв. о 
Т. бпеусрепко; піцвіс -- Кугу!о біеі5епко (1882--1922). 

4. ТВе 8іахе МагтКкеє іп Каїка -- Невільничий ринок у Кафі трів 
ріесе Їваїигез Пе аз ії раїпі5 ре зсепе ої а ТигКізі віауе плагКеї аї Каїга, 
Ше ргебепі-дау сібу ої Кеодовіа іп їБе Стіплеа, у"Беге ЮКгаїпіап еп, 
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ууотегп, апа спіїдгеп ууеге 5014 дигіпє ре 16їБ апа 176Б сепіигієз. М/Піе 
ТигКі5ї плобіїв аге еуегрегуазіує ЕпгоцеПоці, іп бе епа, ії і5 а ШЛкгаїпіап 
Іоїк штеїоду пав йлаПу епегее5 їгог Бе зоцпдз ої їБе шлагкеї. Мивіс -- 
Н. Кпоїкеуусі, Ргоіовце: Агпоід ВігКо. 

5. УУПозе Соитіуата із Тіз? -- Ой чий же це двір? А Витотоця 
зопу абоці а уситд тат шо 5іаїез їйаї пе шоцій татту їРе діті, фиї 
оту 17 зПе праз преайПу. Аттатдететі -- Н. Куїазіу. 

6. ТЯе Сатраїііат Етеедот, Еідііетз -- Карпатські Січовики ТВе 
СПотиз сопсіийед із Віаск Зеа Тойт ртодтат ій іНіз рієсе. 
Сотрозед бу Н. Куїазіу шій, Їутісз Бу Хат 5іатиїусі, Віз рієсе те- 
соцтіз їпе /ідпі /от Шетаїйоп. о); Сатраїпо-ЦКтаїпе іп 1938, арПете 
Сатраїїмат ті/етеп дізійпуціїней іпетзеїрез іп Баййе. І їпе Гітаї 
тетзе, їпе Віасі, 5еа (СПотпе Моте) тесейрез їйе ГаПет Ветое5 аз їНне 
Бойіез о) Не Їгеедот /ідіієтз зрій оці о, їбе РДатицфе іпіо іПе 
Октаїніат, 5еа. 

7. Медіеу ої ОКтаїпіап Кок 5опе5 -- В'язанка танкових пісень Тіз 
йг5і, епсоге рге5епі5 іпгее рорціаг апа Житогоц5 їоїк 5опЕЄ8. 

» Егеедоп БірБіег'я Кагеууеїї -- Їхав- стрілець ТІіє ріесе дебсгірез 
бе рагіїде ої а зітіеїз (Окгаїпіал 5о0іЧіег дигіле У/огій У/аг Ї) апа Біз Іоуей 
опе аз Пе бое5 оїї іо хуаг. 5оіоізів: І. Кизрпіг апа Р. РузагепКо. 

» Тбе Стміїдег-го5е іп їбе Меайоу/ -- Ой у лузі червона калина ТРе 
Каїута (бийдег-гобе) і5 а зупабої ої ОКгаїпе, апа Боїб їпе Каїупа апа іре 
пайоп гізе їгога Бе еагіЮ їп ЕБіз5 райгіобіс 5о0п5. То шапу, ЕБіз8 із ап апіпет 
зесопа опіу їо ре оїйсіа! пабіопа! апіпет, 

8. ОКгаїпіап Мабіопа! Апібнет -- Ще не вмерла Україна Айег 
десадев ої пої Беїля Ппеага оп МДКгаїпіап 5ої!, ЄБбіє бесате їПе обіїсіа! пабіо- 
па! апіпета ої Окгаїпе Іойом'іпя її5 ідерепделсе іп 1991. ІГугісє -- Раміо 
Свибупзку (1839-1884); ппивіс -- Мукбаціо Уегрубї5ку (1815--1870), 


Окгаїпіап 85їерре -- 1997 


1. їі Тбу Кіпедош -- У Царстві Твоїм ТРіз Куїмап срапі із бакеп 
Їгога пе РДіуїпе ІШібигру, січтпіпабре мії бе ргосіатабіоп: »Пеіїоісе апа 
Бе ехсеедіпоїу віадй, Їог вгеаї із уоиг гемага іп Пеауеп'. Тре Куїуап 
Мопазіегу ої їпе Сауе5, Бе рігіпріасе ої рів срапі, даїе5 Бас іо бе 1ИП 
сепіигу. Аггапветепі -- Оїею Мабіау. 

2. Ргауег ої шегсу -- Під Твою Милієть ТБіз 5оіепап ргауєг, ігаді- 
йопайу 5цпб аї Бе сопсТизіоп ої Уебрегз8, Безееспез пе Мігвіп Магу іо 
вміде апа ргоїесі. Мибіс - - 5. ІдидКкеуусі. 

3. Ашагзіпе Стасе ТРіз меі-Кпоу/п пута ууа5 зугійкеп Бу а іогилег 5іаує 
Егадег бигпей ргеаспег, апа і5 5еї бо Їйе Бапацга Бу їНе дігесіог ої пе 
СВоги8. М/огів/ппивіс -- 3. Мечубоп, аггапретепі -- О. Маніау. 8оіоізі: 
Чеготе СізагиК. 

4; Тбе Стау Сискоо -- Закувала сива зозуленька Тіз ЇоіК 5оп3 Їгоі 
пе Кифбап геріоп Фезсгібеб а м/ійомег'я гедпеві іо Бе ріасей пеаг пе бгауе 
ої рів дерагіей Іоуей опе, Їог пе спапсе 0 Бе гебогіп ай Бег зіде, ТПе Бап- 
дога ріауегя 5Боуусаве пе КПгакіу збуїе ої Бапаига ріауїпв. Оіекзапдег 
Козреїз. 

5. Оу Нор Ту Му Му! -- Ой гоп ти ни ни! Тіз ритпогоця 8о0п8 і5 сош- 
ргізед ої уагіоц5 ОКгаїпіап паеїодіе5 аз аггапвед Бу а Роглег дігесіог ої ре 
СВогиз Їгога Бе 19308. Ррапуіо Ріка. 5оіоі5ї: Раміо РузагепКо. 
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6. Тре ГаКе іп Не Еіеі4 -- Ой у полі озеречко ТБе уоцпє Іоуег а5К5 
біз вігі бо сопе оці апа 5реаК їо Піка Їог а паохпепі, іо 5уау Бег іпіо Іеау- 
іє Кре Пизбапа 5пе дое5 пої Іісуе, ОКуаїпіап Коїх бопе. боіоієї: ог 
Киваітг. 

7. Еспо о) їНе 5їеррез -- Гомін стетів ТНіз диїпієззетііа? батайцта 
сотрозіїйоп іШизітаїез Пе їштміїшоєв еврепіз паї Ппаге ріаувда їпет- 
зеї2ез оці от їпе Гетійе ріаїпз о) СКтаїпе. ТПе итідие изе о) їПе іпзїти- 
теті дерісіз пе со-єхізієпсе о) тат ата паїицте оп Пе разі Когак 
зіерре, саїсНіпу їПе еззетсе о) іПе 581) Бтеегез звшеерітд їПоицдї. Не іаїї 
дтазз. Мизіс -- Нтупоту Куіїазіу. 

8. Те Сришак5 -- Чумаки А сита уа5 а іеаца5їег уро дгоуе Різ 
заїй-Іадеп охеп саягів віопе ЇопеЕ, фогіцоця гоадз їгога Пе Віасік Зеа іо Бе 
сібіев. ТРрівз мггій ргегліеге ріесе, утіїйеп зресійсайу їог Ше Соги5, 
дезсгірезв їПе Февраїг ої а паоїпег а5 Пег 5оп Іеауе5 Їог пе Єгиеїйті гоаа. 
Іугісв/паивіс -- 1. ДрусіЬко. 5оіоізі: Опаеїап Неїбів. 

9. Дриша АРБоці Октаїпе -- Дума про Україну А йиша і5 ап еріс ра!- 
ад Бізбогісайу вип ру Біла рапаига шіп5ітеіз (Кобзагз). Трів диа дерісіє 
ЮОКкгаїпе аз а Біоодієй, 5БасКівд уготап, упо сгіе5 оці іо Ппег 5о0п5, Пе 
пайоп'я Бегоез, бо їгее Пег їгога пе епету" 5 под. Тріз дишта епаз уліб а 
са їо агіп5, ргосіаїтівя ура ігеедог із пеаг. Тгадїйопа! Дита. 8оїоізі: 
МагКо Гагіоп. 

10. Стапаїайек Хеготе -- Дід Ярема їі Бі5 Биппогоц5 Фоїк 5опЕ 
Стапдра їгаскв Бе соцгі5бір апа плагіавез ої руепіу 5о0п5 їо буепіу Чашане 
фег8. 8оіоізі: Реїго Куїазіу. 

11. 5опе Ароці Магера -- Пісня про Мазолу Туап Малера 1638-- 
1709), а СКгаїпіап Ісадег (Пеїтат), ргогаціваївад Шіегаїите, спигспеб едиса- 
Ноп, апа ре Їгее ОКкгаїпіап пабіоп дигіпє пе Когхаїк ега. Га їБіз5 5опіЕ, 
Нейтаап Махера Бідз Іагемеї! їо Біє Кохаїк Попеіапа аїіег їе деїваб ру 
Ваззіа'я Реїег їе Стеаї аї їде Вабіе ої Ройауа іп 1709. АНБоцЕп Махера 
хуопдег5 уПпеїпег Пе ууій еуег 5ее рів гиіпей Ппотеіапа, пе моицідй пемуег 
гебигп фо ЮКгаїпе, М. 5їерапепКо, аггапветепі -- УМісіог "Мівраїом. Зоїоізі: 
МукКбаї! Мемтпеггускуі. 

12. 5Зопу ої Уитіу Тіцшіцтпукю -- Пісня про Юрія Тютюнника 
Тіційцттпук шаз їПпе сеїертаїсд Іеадет о) їпе ЦКтаїпіат Саваїту по 
шоп тепоцт іт Баїййев адоїпзі їе Воїзпетік Атту (1918--1921). ТНіз 
зопд раз Пе /іт8і іп а зетіез ої сойаботаййотя о) сотрозет Нтувоту 
Куїіазіу шій аціпот / Гутісізі Ігат Вайтіату. 

13. Вгоїбехз, Геї ця ХїЙ Оиг СЧа55ез! -- Наливаймо, браття! ,,..50 Пе 
епегієв вугогі5 апа рийеїв мій раз55 цє Бу". А ігадійопа! Кохаїк 5опБ. 
Аттгапветепі -- О. Мабіау. Диеї: Теодогі| Ргузіїак апа еготе Сізагик. 

14. Коїотуіка -- Коломийка А рорцчіаг ОКкгаїпіап Іе5біуе 8зопя. Апу 
ХТКкгаїпіап Кпом'8 аб Іеа5і опе уег5е іо біз 50пЄ апа їбе геїтаїп ,о) 4а| 
дипаі.." Тре іа уег5е дігесів ре еїдетіу їо 8о оп проте а5 їпе уоипбег опеб 
ЇЙ рагіу ай пієбі! Аттапретепі: А. Нпабузпуп. Диеї: Т. Ргубійак апа 
Апаті) ЗогоКа. 

| 15. бод Стапі ТВее Мапу Хвеахз! -- Многая літа ТВе ргосаїатайоп 15 
віуеп а5кіпє Софй їо Єгапі Корхаг8 (рапацга тпіпвігеів), ре ОКтаїпіап 
пабіоп, апа аї! Сод-Іеватіпе реоріє, ,апу уеаг8" (тпопауа Ша!) Таїопайом: 


М. Кагіоп. 
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Вападига Сргізітаз -- 1999 


1. Тодау Ме 5іпе -- Днесь поюще ,Їеї ц5 ай зіпЕ 50 ргосіаїт пе 
Еїогу ої Єбе боп ої Сод". Аггапвегаепі -- Кугуїо 5їеївепкКо. 5оіоі5і: Тагета 
Сівзагик. 

2. А Меху Уоу Наз Агізеп -- Нова радість стала Те |оу ої Ле5ц5 
Сігієбє рбігії апа пе Бгієрі 5їаг ароуе Ніз5 глапвег йеЮі пр їБе епіїге 
хуогій. Аггапветепі -- К. 5іеїзепКо. 

3. Адезіеє Кідеіе5 -- Адесте фіделез ,О Сопте АП Уе КаїнБіці". 
Аггапветепі -- Оіеп Мабіау. 

4. Тре Гапаїогд'є Саго! -- А у цього хазяїна Кіїскегідя сападїе5 Ши- 
тіпаїе Пе угагта іліегіог ої бе Іапіїу рогле а5 бпеу ргераге Їог пе Поїі- 
Чауз. Аггапветепі -- ХХ. 5беїзепко / О. Мапіау. 501оі5ї: Місбог бПпеумеії. 

5. СВлізітаз Моїіоез -- Різдвяні мотиви А ітіріусп, о) Гасотіїе 
ОКктаїпіат зеазопа! зопу8 /еаїцтіпу їе Фатаийтізів. Аттапдететі -- 
НтуПпоту Кубїазіу. і 

го Їп, Веїпіепет, -- Во Вифлеємі 

е Іі з Кеуоїсе -- Возвеселімся 

»- 5АсПедтук -- Щедрик 

6. Оп їе Віуег Хогдап -- Ой на Іордані Моїбег Магу РБаїбез їбе 
уомпє Бабе їп Епе Віуег огдап. АггапРетепі -- Оіекзаюпдег КозПпуїв / 
О. Мабіау. 5оїоіві: 5. Сізагиїіх. Міо: О. Мабіау. 

17. Тре Меууз із Веініепешт -- В Вифлеємі новина Ап іпігісаїе саго! 
аттапвед Бу Окгаїпіап-Сападіап согоровег Депог ІГамтуєзпуп ціїйгеє тппапу 
еНесів ої Кбе рапаийта. 

8.1 М"опдег а5 І Уапдег -- Я дивуюсь та мандрую Ап Арраїасріап 
саго! 5еї 50 їбе рападайга. Міїе5 / О. Мабіау. боїоізі: ог Кизірліг, 

9. Тре Заїпіз -- Святі сиділи ТРе заіпіз5 Іабог бо Бий а Беацбіїці 
спигеб уїїВ ШЮргеєе 5їееріев па їбгее улипдоууз. Аггапветепі -- Усіодутуг 
ВохрпукК. 5оіоі8і8: Отаєіап Неїрбіє апа МагКо Кагіоп. 

10. Тьгоцебоці Ше У/огій -- По всьому світу суїці діля ої Сігієї'є 
рігів есбо асго55 їїе Іапд. Аггапретепі -- К. біеїзепко. Диеї: Рауіо 
РузагепКо апа Оіер Мого?. 

11.0, Ноїу Мієбі -- 0, Свята Ніч Т5із регеппіа! зеа5опа! Гамогіїе із 
5еї їо бе Поміпя 5ітіпв5 ої пе рапдига. Аггапеєтепі -- А. Адатв / 
М. Кагіоп. 

12. 5яспедтук -- Щедрик У/Паї Баз рееп Клом/п 10 Пе мгогій аз Саго! 
ої "ре Ве!ів із асіцайу ап оїій ОКгаїпіап 5еаз5ола! уліліег зопЕ (зпспейтііса). 

13. 5 Чепі Мідні -- Тиха ніч 56ййе Мас, зипд іп. ЕпдіїзН, Сеттат, 
ата (Ктайпіат. Етата Стибет / Н. Кубазіу. 50і0ізі: Теодогі) РтузНіак. 

14. ОВ, Коїїада! -- Ой коляда! Тпе ЮКгаїпіаю мога їог сагої! і5 Коїіа- 
Ча. Трієв ріауїмі сато! азік8 Бе їєїепіпє поц5ероїд о її Єре сагоїетз! росКкеїз 
МИ, Їоод апа шопеу .. ог єїзе. Мизіс -- О. МаНіау. боїіоізів: Депоп 
СПаїкоузКу апа Апагі) ЗогоКа. 

15. Сойд Еїетпа! -- Бог предвічний ТРіз Гатотіїє МКктайпіат сатої 
сат. фе Веатд ійтоцупоці їйе шотій іп ай Ктаїпіат Нотез апа 
спитспез оп Сітізі таз Дау. Аттапдететі -- Н. Куїазіу.. 





Тарас Батенко. Анатоль Вахнянин (1841--1908). Біля 
джерел національного відродження.-- Львів: Каль- 
варія; Каменяр, 1998.-- 140 с. є 


Одним з вельми актуальних завдань української науки загалом, а музико- 
знавства зокрема, є детальне дослідження біографій і перегляд ставлення до твор- 
чости тих митців, висвітлення яких до недавнього часу або зовсім заборонялося, 
або здійснювалося фрагментарно, або свідомо спотворювалося. Такі дослідження 
стають можливими завдяки вільному доступові до архівних джерельних мате- 
ріалів і можуть посприяти виробленню іншого, новішого, погляду на життя ітвор- 


й 


чість того чи іншого митця. А таких митців в українській культурі й науці є 
чимало. й 

Один з них -- Анатоль Вахнянин--- композитор, громадський діяч, слітера- 
тор, політик. Завдяки багатогранності та інтенсивності своєї діяльности він постій- 
но був у центрі уваги тогочасних галицьких часописів і мав чималий авторитет 
серед свого оточення, займав гідне місце у ряду своїх визначних сучасників -- 
таких діячів, як І. Франко, М. Грушевський, М. Драгоманов. Але після смерти 
А.Вахнянина характеристика його праці, особливо в радянський час, обмежува- 
лася лише музичною сферою, притому її зводили до аналізу трьох-чотирьох му- 
зичних творів та загальної інформації про громадську діяльність, Стосовно його 
літературної творчости зауважувалося хіба, що така була. Проте ,сіллю в оці" до- 
слідників довгий час були його політичні переконання: політика ,нової ери", яку 
він репрезентував, уважалася зрадницькою, запроданською, а отоке, детальне ї 
повне дослідження цієї сторінки його життя було незручним. Тепер; коли знято 
ідеологічну цензуру; назріла потреба переглянути ставлення до постати А. Вах- 
нянина -- на нетенденційному, неупередженому і детальному дослідженні джерел 
подати вичерпну й об'єктивну розповідь про його життя та діяльність. 

Однією з перших спроб такого дослідження стала пропонована книжка відо- 
мого львівського політолога, кандидата політичних наук Тараса Батенка. До напи- 
сання цієї книжки автор опублікував декілька грунтовних статей про громадську"! 
діяльність А. Вахнянина, про історію студентського товариства »зСіч" у Відні», іце 
видання є найповнішим підсумком проведених Її врором наукових досліджень 


про митця. 





й Свідченням цьому можуть бути такі праці: Гриневецький 1. А. К. Вахнянин: На- 
рис про життя і творчість-- К., 1961; Загайкевич М. Музичне життя Західної України 
другої половини ХІХ ст-- К., 1960. 

2 Див: Батенко Т Постать Анатоля Аахадайна на тлі суспільно-політичного руху 
ХІХ ст. Й Республіканецьо- 1993.--. Мо 6.-- С, 29--35; 1994.-- Мо 1-- С. 53--69; його ж. 
Історія віденської , Січі" // Там самог- 1993--- М» ака С. 34-43. 
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Невеликого формату книжка, доволі привабливо поліграфічно виконана, на 
140 сторінках містить оповідь про життя і діяльність А. Вахнянина, прикрашену 
якісно відтвореними фотографіями як його самого, так і особистостей з його ото- 
чення, друзів, сподвижників. 

Книжка складається зі вступу та шести розділів, але найпершою іде корот- 
ка записка ,Від автора". Далі у ,Вступі" окреслюється об'єкт дослідження, по- 
дається загальна характеристика діяльности А. Вахнянина, причому основний 
акцент зроблено на різнобічності його зацікавлень. Тут же зазначено й стан дослі- 
дження діяльности А. Вахнянина у науковій літературі. Перший розділ - -,На 
шляху до національного усвідомлення" -- розпочинає виклад біографії митця: від 
докладного висвітлення родинного походження, через його навчання у Пере- 
митильській гімназії і включно до навчання у Львівській духовній семінарії з окре- 
сленням того середовища (переважно літературного), у яке потрапив А. Вахнянин, 
приїхавши до Львова, та його перших літературних спроб. й 

Другий розділ -- ,Віденський університет" -- розкриває віденський період 
діяльности А. Вахнянина: його навчання у Віденському університеті, організацію 
студентського товариства , Січ", даючи при цьому ескізи загальної характеристи- 
ки політичної ситуації у столиці Австро-Угорщини. Однак характеристика вихо- 
дить неповною, бо автор оминає, наприклад, контакти А. Вахнянина зі співацьким 
зброїк-ом", нічого не говорить про те, що саме у Відні він відкрив для себе світ 
класичної музики, що мало вирішальне значення для становлення його музично- 
го світогляду. Водночас не зауважено нічого про пропозицію А. Вахнянинові від 
Гельмесбергера щодо навчання у Віденській консерваторії, хоч згадка про цю по- 
дію була б доцільною саме у цьому розділі. 

Опісля іде розділ , Осередки національної ідеї", який оповідає про повернен- 
ня А. Вахнянина до Львова 1868 р., заснування ним тут товариства »Просвіта", 
подає характеристику його контактів з П. Кулішем, Описуючи короткочасні взає- 
мини і співпрацю А. Вахнянина з П. Кулішем на матеріалі листів А. Вахнянина до 
автора ,Чорної ради", Т. Батенко вбачає у А. Вахнянині стратега української 
справи в Галичині. Правда, серйозним недоглядом тут є неврахування автором ще 
одного не менш важливого для історії напрямку їх взаємин, котрий стосувався за- 
провадження фонетичного правопису та переговорів А. Вахнянина з Британським 
Біблійним товариством щодо видання Біблії у перекладі ЦП. Куліша українським 
фонетичним правописом. 

У наступному розділі з не цілком зрозумілою назвою , Між вершинами і тене- 
тами" (про які ,вершини" і ,тенета" йдеться?) автор дає доволі розлогу характе- 
ристику внутріполітичного життя Галичини наприкінці 60-х -- на початку 70-х 
років ХІХ ст. і початків формування народовства, виявивши добру обізнаність з 
історичним матеріалом та орієнтацію в ньому. Однак участь А. Вахнянина у цих 
процесах змальована доволі схематично (показово, що з шістнадцяти сторінок об- 
сягу цього розділу на десяти прізвище А. Вахнянина не фігурує). 

Розділ ,На вістрі конфронтації" висвітлює участь А. Вахнянина у суспільних 
процесах початку 70-х років ХІХ ст, зокрема у створенні товариства ,Руська 
Рада", редагуванні щоденного часопису , Основа, Сюди автор дещо штучно долу- 
чає дуже побіжний огляд становлення А. Вахнянина як музиканта, хоч це хроно- 
логічно уже мало бути висвітлено у попередніх розділах. Цей огляд змушує 
автора повертатися у минулий час і надолужувати пропущене, що є помітним 
недоглядом цього розділу. 

Завершує виклад біографії А. Вахнянина розділ ,Сівач просвітянської ниви". 
Заголовок, очевидно, невдалий, оскільки про просвітницьку діяльність А. Вахня- 
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нина з величезного розділу говорять лише два абзаци (!), присвячені заснуванню 
Вищого музичного інституту. Основну частину розділу становить характеристика 
посольської діяльности А. Вахнянина у 90-х роках ХІХ ст. 

Автор окреслив своє дослідження як політичний портрет, хоч відразу запе- 
речив собі: ,Тож даним дослідженням автор не претендує дати вичерпну харак- 
теристику політичної та наукової діяльності А. Вахнянина" (, Від автора"). Саме 
представлення вичерпної характеристики політичної діяльности А. Вахнянина, на 
нашу думку, мало б становити основу політичного портрета, тим більше, що бага- 
тий, плідний грунт для такого дослідження дають збережені архівні матеріали й 
особливо тогочасна галицька періодика. 

Інша річ -- наскільки доцільним було обрання саме політичної діяльности 
А.Вахнянина для такого дослідження. Феномен А. Вахнянина в історії нашої 
культури найбільш повно розкривається у різнобічності його таланту (літератор, 
композитор, громадський діяч), і це питання Т. Батенко порушує у вступі. Кожна 
спроба висвітлити лише одну з граней його таланту веде до обмеження та збід- 
нення заслуг цієї особистости. Крім того, політична діяльність А. Вахнянина, хоч 
і принесла українській історії певні здобутки в рамках політики ,нової ери", усе 
ж таки не є найбільш презентабельною і щасливою для нього як діяча. Тому 
автор, змусивши себе тільки поверхово (притому не завжди точно), констатацій- 
но показувати інші грані особистости А. Вахнянина, збіднив його характеристику 
як багатогранної і талановитої людини. Не змогло здолати цього недоліку поєднан- 
ня політичного портрета з монографічним життєписом діяча: внаслідок цього до- 
слідження стало чимось середнім між монографією та політичним портретом. Для 
монографії бракує фактажу біографії (1870--1880-ті роки в діяльності А. Вахня- 
кина висвітлені автором дуже скупо і схематично, більше акцентується загальна 
політична ситуація) і грунтовнішого висвітлення різних граней діяльности А. Вах- 
нянина, для політичного портрета -- детальнішої, щільнішої характеристики його 
політичної діяльности. Така невизначеність є вразливим місцем цієї праці. 

Виглядає недостатнім і науковий апарат книжки. Уже при поверховому пе- 
регляді дослідження дивує брак потрібного для такої праці списку використаної 
літератури (чи джерел), з якого читач міг би скласти перше уявлення про глибин- 
ність і пунктуальність опрацювання автором матеріалу. Дуже незначно скрадає 
цей недогляд невеликий огляд літератури про А. Вахнянина, поміщений у вступі. 
У цьому огляді привертає увагу те, що, за винятком брошури І. Гриневецького, 
автор не згадує добре знаних музикознавчих досліджень (зокрема, М. Загайкевич, 
шеститомної , Історії української музики" та інших), у яких є сторінки, присвяче- 
ні композиторській діяльності митця. І це негативно позначилося на рецензованій 
праці, бо саме характеристика А. Вахнянина-композитора є слабкою. Критикую- 
чи брошуру І. Гриневецького, що ,в ній автор не утруднював себе грунтовними 
посиланнями на першоджерела, демонстрував поверховий та односторонній під- 
хід" (С. 14), Т. Батенко у своєму дослідженні (хай на іншому рівні) припустився 
таких самих помилок. Більше того, якщо ці хиби у брошурі Ї. Гриневецького 
допустимі, бо в час її написання було неможливо з відомих причин подати грун- 
товні посилання і різносторонніше висвітлити діяльність А. Вахнянина, то для 
дослідження Т. Батенка такі помилки є фатальними. 
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нина у праці Ї. Левицького та у лібрето опери , Купало", окремо виданого за ре- 
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ві), теорії музики стосується лише праця ,Наука гармонії"), решта -- це музи- 
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З Левицкій І Галицко-руская библіографія ХІХ столітія с увзглядненьем руских 
изданій, появившихся в Угорщині і Буковине (1801--1886), Т. П: Хронологический список 
публикациям (1861--1886)--- Львов, 1895; |Вахнянин АЛ Купало: опера на 4 дії (лібрето 
опери) / Передм. Ю. Ткаченка, А. Березинського.- - Харків, 1930.-- С. 16--20. 

4 ІЛист М. Лисенка з приводу смерти А. Вахнянина| // Руслан,-- 1908,-- Ч. 61.-- С.2---3. 

8 Вахнянин А. Спомини з житя-- Львів, 1908.-- С. 3. 

8 Про це див. Слово.- 1873.-- Ч. 144. 

ТГолинський М. Спогади / Переднє слово та впоряд. С. Козака.-- К., 1993.--- С.293 
і далі. 

8 Ханик Л. Історія хорового товариства ,Боян".-- Львів, 1998.- С. 4; Історія україн- 
ської музики: У 6 т. Т. 2: Друга половина ХІХ ст. / Редкол. Т. Булат (відп. редактор), 
О. Олійник, А. Терещенко-- К., 1989.- С. 360. 

9 Горак Я. До історії ,Союзу співацьких і музичних товариств" у Львові // Дзвін-- 
1999.-- М» 10--12.-- С. 102--104. 

19 ЦДІА України у Львові, ф. 818, оп. 1, спр. 17. 
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кознавчі матеріали, які є конспектом -- перекладом А. Вахнянина з праці Д. Разу- 
мовського ,Церковноє пение в России". Крім ,Науки гармонії", питанням теорії 
музики А. Вахнянин присвятив дві замітки в ,Ділі" -- це коротенькі і далеко не 
»грунтовні" рецензії на ,Малий катехизм музики", укладений В. Матюком, та 
» Учебник початкових відомостей музики та співу І. Кипріяна. Очевидно, що подіб- 
ні неточності і помилки знижують наукову вартість самого дослідження. 

Перегляд змісту і аналіз книжки доводить, що масштаб дослідження постати 
А. Вахнянина, пропонований Т. Батенком, є позитивним здобутком цієї праці на 
тлі написаного про цього діяча раніше. Дослідження засвідчує копітке опрацюван- 
ня автором архівних рукописних джерел, багато з яких не могли бути введені у 
науковий обіг раніше і дуже оживлюють той час, яскраво окреслюючи суспільну 
вагу різносторонньої праці А. Вахнянина. Як політолог за освітою, Т. Батенко 
виявив чудову обізнаність з політичною ситуацією у тогочасній Галичині. Робота 
написана добрим стилем, але в ряді розділів усе ж залишаються невисвітленими 
суттєві моменти, не завжди логічним є виклад матеріалу (як у розділі ,На вістрі 
конфронтації"), недостатньо опрацьований науковий апарат, допущено ряд фак- 
тичних помилок, що знижує вартість дослідження. - 


Яким ГОРАК 


Кіндратюк Богдан. Нариси музичного мистецтва Га- 
лицько-Волинського князівства / Редактор і автор 
переднього слова Юрій Ясіновський-- Івано-Фран- 
ківськ; Львів: Інститут українознавства ім. І. Крип'я- 
кевича НАН України (Серія: Історія української 
музики. Вип, 3: Дослідження), 2001.-- 144 с. : 


Поява цієї книжки -- потреба, яка вже давно назріла в українському музи- 
кознавстві!, Вона вносить свою частку у висвітлення нашої історії, зокрема музич- 
ної культури. Б. Кіндратюк порушує майже недосліджені питання і робить це на 
багатій джерельній основі. Публікація згаданої праці приурочена 800-річчю наро- 
дження короля Данила і є своєрідним продовженням попередніх видань Інститу- 
ту українознавства ім. І. Крип'якевича, присвячених 800-річчю Галицько-Волин- 


ської держави? 


1 Б. Кіндратюк продовжує і далі плідно працювати над проблемами українського 
музикознавства, свідченням чого є ряд його нових розвідок: Кіндратюк Б. Церковне даво- 
ніння в прозових творах письменників Буковини та Галичини кінця ХІХ -- початку 
ХХст. // Історія релігій в Україні: Праці ХІ міжнародної наукової конференції 16--19 трав- 
ня 2001 р. У 2 кн-- Львів, 2001--- Ки. 1.--- С. 279--285; його ж. Церковні дзвони Станісла- 
вова -- Ївано-Франківська // Вісник Прикарпатського. університету. Мистецтвознавство--- 
Івано-Франківськ, 2001.-- Вип. ПІ-- С.170--180; його ж. Дзвони і дзвонарське мистецтво в 
Україні // КАЛОФУХІА / КАТОРНОМІА. Науковий збірник статей і матеріалів з історії 
церковної монодії та гимнографії-- Львів, 2002.-- Ч. 1.-- С. 304--812; Уторопські дзвони И 
пемтівбі, йіїма; його ж. Усна народна творчість про церковні давони Й давоніння // Вісник 
Прикарпатського університету. Мистецтвознавство.- Івано-Франківськ, 2002.-- Вип. ТУ -- 
С.104--114.. - 5 

2 аАлександ рович В. Мистецтво Галицько-Волинської держави-- Львів, 1999; 
Ісаєвич Я. Галицько-Волинська держава.-- Львів, 1999; Крип'якевич Ї Галицько- 
Волинське князівство. 2-ге вид. із змінами і доповненнями--- Львів, 1999, - 
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Донедавна, бажаючи ознайомитися з мистецтвом Галицько-Волинського кня- 
зівства й беручи відповідну, навіть новітню, літературу, ми не знаходили, на 
жаль, відомостей про музичне відгалуження культури цієї держави? Звичайно, 
скласти деяке уявлення про її музику можна було з нарисів про музичну куль- 
туру Київської Руси, однак там зазвичай, окрім згадки про літописного співака 
Митусу, конкретно не Йшлося про галицько-волинські землі". Разом із тим розви- 
ток української музики у другій половині ХПІ -- першій половині ХІУ ст. у ра- 
дянській історіографії чи мистецтвознавстві не був систематизований, оскільки 
вважалося, що з давньоруського мистецтва пізніше виокремилося й українське, а 
в зазначений період на теренах України була руїна. 

У праці Б. Кіндратюка ретельно аналізується літописна інформація, яка по- 
рівнюється за різними списками й редакціями. Призбируючи археологічний та 
іконографічний матеріал з історії інструментальної культури і даючи йому вмілу 
інтерпретацію, здійснюючи цікаві пошуки у пісенному фольклорі, зокрема при- 
вертаючи увагу до його етнореїіональних особливостей, збираючи й системати- 
зуючи маловідомий матеріал про дзвони та їх попередники дерев'яні била й мета- 
леві клепала, автор вдало реконструює музичні сторінки Галицько-Волинського 
князівства, Його музичне мистецтво вибудовується як складний і різноаспектний 
комплекс явищ музичної культури нашого краю княжої доби, підкреслюється 
вагома роль мистецтва звуків у тогочасному житті. Водночас це дозволяє висвіт- 
лити еволюцію музики як складової генези й становлення української культури в 
ареалі Галицько-Волинської Руси. 

Жнижка складається з Переднього слова (Ю. Ясіновський), Вступу, дев'яти 
розділів (Передумови розвою музичного мистецтва Галицько-Волинського князів- 
ства; Розвиток фольклорних жанрів; Народна епіка, Її творці та виконавці; Ско- 
морохи; Рукописна кйижність. Церковний спів; Літописний Митуса: спроба пере- 
осмислення звичного образу; Дзвони та давонарське мистецтво; Освіта і музика; 
Інструментальна культура, музика в побуті та війську), Післямови (українською 
та англійською мовами), Їменного покажчика. 

Найпершим доказом активного функціонування різних жанрів календарно- 
обрядової уснопісенної творчости -- як підгрунтя музичного мистецтва -- є те, що 
її уривки ввійшли до Галицько-Волинського літописного зведення як перекази, 
поодинокі поетичні фрази, фрагменти пісень, похоронні голосіння тощо, Згадують- 
ся окремі величальні піснеспіви -- ,хвали" (якраз ці твори мали вирішальний 
вплив у засвоєнні Київською державою візантійської гимнографії у її місцевих на- 
ціональних формах); саме з цими піснями-хвалами мають спільні риси обрядово- 
величальні колядки. 

Важливою складовою музичного мистецтва Галицько-Волинської держави, як 
зазначає автор, були язичницькі обрядові співи. Позаяк суспільні події у кожно- 
му регіоні Руси-України мали місцеве забарвлення чи навіть зміст, то це знахо- 





З фіголь М. Мистецтво стародавнього Галича--- К., 1997. Першою публікацією, у якій 
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була стаття Ю. Ясиновського ,Музична культура Галицько-Волинського князівства" И/ 
Мизіса Стаїїсіава, Киїйига гоихусапа Саїйсії му Копіекасіє 5ковипікому роїзко-цікгаїдокісі (од 
дору ріавіоуувко-К5іадесеі до гоки 1945). Т. У / Род гей. Р езаКка Мазеру-- Влезабу,, 2000.-- 
5.11--22. 

З Финдейзен Н. Очерки по истории музьки в России с древнейших времен до конца 
ХУПІ века-- Москва; Ленинград, 1928.-- Вьп.  Шреєр-Ткаченко 0, Історія україн- 
ської музики. Част. Ї, Розвиток української музичної культури від найдавніших часів до 
середини ХІХ століття.-- К., 1980; Фільц Б. Музична культура східних слов'ян // Історія 
української музики: У 6 т.-- К., 1989,-- Т. 1.-- С. 138--148, 
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дило своє відображення у фольклорних зразках, зокрема у колядках і щедрівках, 
що походять із Галицько-Волинської землі. У популярних ще в ХХ ст. піснях- 
забавах , Король", , Воротар" інсценізується посадження на галицький престіл 
князя Данила зі згадкою імени Його батька, волинського князя Романа, або опи- 
сується облога міста королем: й 

З часом основні язичницькі обряди були пристосовані до церковного календа- 
ря. Веретва язичницьких співів втратила своє обрядове призначення, поступово 
збагатилася новим історичним змістом і перейшла у фольклорну сферу, де вона 
продовжувала по-своєму жити й розвиватися. 

Заслуговує на увагу спроба Б. Кіндратюка довести, що в українській музич- 
ній творчості вже у ХИП--ХІУ ст. вимальовувалися етнорегіональні особливості, 
зокрема волинські та галицькі. 

Складовою музичної культури Галицько-Волинського князівства були били- 
ни -- провідний жанр давньої національної епіки. Вони завершують своє форму- 
вання у добу пізнього середньовіччя. У речитативно-мелодизованій формі - - опо- 
віді -- піднесено-героїчного змісту оспівувалися не тільки подвиги князів, бояр, 
дружинників, інших народних героїв, а й змальовувалися княжий побут, звичаї 
тощо. Ці твори входять у велику епічну традицію Сходу й Півночі та є її кінце- 
вою західною межею. У ХІ--ХІУ ст. билинна епіка наповнюється новими сюже- 
тами, пов'язаними з видатними історичними особами Галицько-Волинської держа- 
ви: про князя Романа, Дуку (Дюка Степановича), Чурила Пленковича, Михайла 
Козарина та інших. Поступово билина трансформується у фольклорні жанри, зо- 
крема балади. У 

Знаходимо на сторінках рецензованої книжки також згадки про ще одну 
складову музичного мистецтва - - історичні пісні, Цей жанр з'явився, мабуть, не в 
ХУ--ХУЇ ст. як уважали досі, а на півтора чи й два століття раніше. 

Особливе місце у мистецькому житті нашого краю в'княжі часи займали ско- 
морохи -- середньовічні мандрівні музиканти (співаки, які ще Й грали на гудку, 
гуслях та інших музичних інструментах), танцюристи, актори-лицедії. 

Провідним жанром тогочасної професіональної музики Руси-України був 
канонізований церковний спів у формі сакральної монодії. Він був важливим еле- 
ментом богослужіння і вносив яскраве емоційне забарвлення у богослужбовий 
обряд. Серед чинників розвитку сакрального співу на теренах наших земель було 
те, що правителі Галицько-Волинського князівства зміцнювали Церкву, сприяли 
переписуванню нотованих рукописних книг. Їх вивчення дозволило дослідникам 
простежити еволюцію сакрального співу та його проникнення з великих міських 
центрів й осередків церковного життя ХЦІ ст. в наступних - - ХІМ ідалі - - до ши- 
роких верств і парафій. 

Наголошуючи на значенні Церкви княжої доби у розвитку культури, зокрема 
освіти, відзначається важливість дяків як учителів музики. Навчання відбувалося 
за богослужбовими книгами, найчастіше -- Псалтирем, Октоїхом та Ірмологіоном. 
При монастирях і церквах існували скрипторії-бібліотеки, в яких зберігалася і 
нотна богослужбова література. Учні не тільки співали на слух -- за вчителем- 
дяком, а й знайомилися з нотописом і вчилися з його допомогою відтворювати 
необхідні в сакральній музиці співи. Адже дяки як керівники церковних 2 хорів му- 
сили дбати про їх якісне поповнення новими півчими. 

У ХПП ст. княжий Галич посідав важливе місце у розповсюдженні богослуж- 
бової літератури, потрібної для церковних відправ. Починаючи з другої половини 
ХІ ст. виникла нагальна потреба компенсувати значні втрати у книжковій про- 
дукції, яких зазнали землі України внаслідок спустошливої навали монголо-татар. 
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Щоб забезпечити відбудовані й новозведені храми літургійною літературою, вини- 
кає потужне продукування рукописної книги на Волині та у Галичині, Значними 
осередками книгописання тут були Галич, Перемишль, Володимир, Холм. Відомі 
також книги з монастирів Буковини й Закарпаття. У цьому зв'язку привертає до 
себе увагу постать волинського князя Володимира Васильковича, який був не 
лише безпосереднім організатором діяльности центру, в якому переписувалися 
книжки, зокрема, можливо, нотовані, а й міг робити це власноручно. 

На теренах Галицько-Волинського князівства, ймовірно, виникли ранні фор- 
ми українського церковного багатоголосся, що за пізнішими джерелами відоме як 
строчний спів і демественний. 

Уперше в цій праці знаходимо докладну розповідь про такий компонент 
української церковної музики, як гру на дзвонах і їх попередниках -- билах і кле- 
палах. Вони розміщувалися на дзвіниці, що дало підстави твердити про існуван- 
ня ще в Галицько-Волинській Русі монументальних пленерних музичних буді- 
вель-- дзвіниць зі своїми підборами цих ідіофонів. 

У цей період значно розширюється сфера інструментального музикування -- 
у міському середовищі, при княжих дворах, війську. Зображення багатьох інстру- 
ментів бачимо в сцені ,Наруга" у розписах 1418 р. каплиці Святої Трійці в Люб- 
лінському замку, виконаних майстрами перемишльського кола. Малярі зобразили 
середньовічний ансамбль музикантів із тогочасними популярними інструментами: 
бубонцем, шалмаєм -- язичковим духовим інструментом, лютнею, гудком -- од- 
ним із попередників скрипки, трикутним псалтерієм, рогом. 

Побутували тоді й гуслі-псалтир -- інструмент у формі трапеції з заокруг- 
леними кутами. Саме з ним, як припускають, споріднені цимбали. Використовува- 
лися також колісна ліра, сопілки, дерев'яні , флейти", залізна дримба. По-різному 
дослідники визначають призначення знайдених і в Подністров'ї невеликих круг- 
лих кістяних дудочок, що мають один чи декілька напівкруглих отворів. Вважа- 
ється, що ці дудочки, серед яких трапляються й орнаментовані, могли служити 
музичним інструментом (свірелі на кшталт ,флейти Пана") або використовували- 
ся для сукання ниток. 

Б. Кіндратюк зібрав чимало цікавих відомостей про музику з археологічних 
пам'яток: невеликі металеві гудзики-бубонці (завдяки металевій кульочці в по- 
рожнистій частині вони перетворювалися в особливий дзвіночок), шелести (шеле- 
гінди, шелестало) -- ті ж кулькоподібні дзвінки, але більших розмірів. 

Виконане зі смаком оформлення книжки, зокрема завдяки чітким кольоровим 
ілюстраціям (репродукції ікон, які несуть певну інформацію про музику Галиць- 
ко-Волинського князівства, у тому числі кондакарний, поряд із кулизм'яним, спів, 
середньовічний ансамбль музикантів із тогочасними популярними інструментами, 
Львівський святоюрський дзвін 1341 р., сопілка та дримба княжих часів, знайде- 
ні у Львові), здійснило видавництво ,Лілея-НВ', що в Івано-Франківську. 

Таким чином, писемні джерела, археологічні знахідки й пам'ятки образотвор- 
чого мистецтва засвідчують побутування у Галицько-Волинських землях різнома- 
вітних музичних інструментів: ідіофонів (била, клепала, давони, дзвоники, бубни, 
бубонці, металеві тарілки), хордофонів (гудки, гуслі, лютні, ребеки), аерофонів 
(сопілки, сурми, ,трембіти", ,флейти", різноманітні свистуни). 

Зібраний і сумлінно опрацьований матеріал дав підстави Б. Кіндратюку 
стверджувати, що в добу Галицько-Волинської держави значно розширилася 
сфера інструментального музикування. Гра на музичних інструментах була роз- 
повсюджена не тільки у міському середовищі чи при княжих дворах, а й у сіль- 
ському побуті, серед простих людей, де виховувалися свої професіональні музи- 
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ки, удосконалювалися музичні інструменти, народжувалися нові жанри. Завдяки 
цьому музичне мистецтво набувало особливо яскравого національного, зокрема 
етнорегіонального забарвлення. 

У висвітленні такої складної проблеми, як музична культура Галицько- 
Волинського князівства, Б. Кіндратюк є піонером, і тому, зрозуміло, не все авто- 
рові вдалося. Оскільки немає ще суцільного вивчення археологічних пам'яток, то 
не всі з них зібрані й систематизовані, зокрема ті, які можуть пролити світло на 
розвиток музичного мистецтва княжої доби в цьому ареалі України. На наш. по- 
гляд, також недостатньо повно описана еволюція церковного співу на теренах га- 
лицьких земель у той час. Для цього потрібні, як зазначає у передньому слові 
Юрій Ясиновський, спеціальні фахові знання, якими українське музикознавство, 
на жаль, поки що не володіє. Та й самі нотні пам'ятки, цієї доби ще слабо локалі- 
зуються на галицько-волинських землях. Хоч, безсумнівно, такі пам'ятки мали б 
створюватися, До нинішніх днів про них дійшли тільки деякі згадки. Але це спра- 
ва подальших спеціальних. студій. Сподіваємося, що ця робота зацікавить вдумли- 
вого й допитливого читача та започаткує глибші дослідження музичної культури 
княжої доби загалом та Її галицько-волинських сторінок зокрема. 


Мирон ЧЕРЕПАНИН 


Павлишин С. Арнольд Шенберг.-- Москва: Компози- 
тор, 2001.-- 480 с. 


Минуло півстоліття по смерті Арнольда ШІенберга -- визначальної, а втім, 
трагічно-парадоксальної постати в історії. музики ХХ ст. Бо навряд-чи існував 
композитор, твори якого так важко знаходили слухацьку аудиторію, і водночає не 
було такого іншого митця, чий вплив на сучасників і долю новітньої музики був 
би таким значним. Творець додекафонної системи композиції (найбільш радикаль- 
ної і руйнівної до попереднього трьохсотлітнього досвіду розвитку європейської 
музики), єдиний серед видатних музикантів Європи, котрому вдалося створити 
школу (так звану нововіденську школу) з такими геніальними учнями, як Альбан 
Берг, Антон фон Веберн, учений-теоретик (автор підручника ,Вчення про гармо- 
нію", 1911 р.), художник-експресіоніст (чиї картини експонувалися 1912 р. у 
»Синьому вершнику" поряд з П. Пікассо, О. Кокошкою, В. Кандінським та інши- 
ми), диригент, поет і драматург, - він був, за оцінкою І. Стравінського, ,сонячним 
сплетінням і сіллю" модерного мистецтва. 

Як відомо, ідеї А. Шенберга мали величезний вплив на західну музику у пер- 
ше повоєнне двадцятиріччя. Не тільки молоді композитори, але й митці старшого 
покоління кинулися до вивчення ,методу композиції із дванадцятьма тонами". 
Втім, були й такі (серед них, наприклад, П. Гіндеміт), котрі категорично не спри- 
ймали творів і системи. А. Шенберга. Дискусії довкола А. Шенберга не вщухали і 
після його смерти, навпаки, загострювалися, що не тільки не гальмувало, а, 
властиво, стимулювало західноєвропейську наукову думку до вивчення найшир- 
шого кола проблем творчости австрійського майстра. 5 

Очевидно, цілком протилежним був стан наукових студій на колишніх радян- 
ських теренах, де композитори нововіденської школи упродовж усього радянсько- 
го періоду піддавалися найжорсткішому остракізму. Як вислід, тенденційний міф 
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ки, удосконалювалися музичні інструменти, народжувалися нові жанри. Завдяки 
цьому музичне мистецтво набувало особливо яскравого національного, зокрема 
етнорегіонального забарвлення. 

У висвітленні такої складної проблеми, як музична культура Галицько- 
Волинського князівства, Б. Кіндратюк є піонером, і тому, зрозуміло, не все авто- 
рові вдалося. Оскільки немає ще суцільного вивчення археологічних пам'яток, то 
не всі з них зібрані й систематизовані, зокрема ті, які можуть пролити світло на 
розвиток музичного мистецтва княжої доби в цьому ареалі України. На наш. по- 
гляд, також недостатньо повно описана еволюція церковного співу на теренах га- 
лицьких земель у той час. Для цього потрібні, як зазначає у передньому слові 
Юрій Ясиновський, спеціальні фахові знання, якими українське музикознавство, 
на жаль, поки що не володіє. Та й самі нотні пам'ятки, цієї доби ще слабо локалі- 
зуються на галицько-волинських землях. Хоч, безсумнівно, такі пам'ятки мали б 
створюватися, До нинішніх днів про них дійшли тільки деякі згадки. Але це спра- 
ва подальших спеціальних. студій. Сподіваємося, що ця робота зацікавить вдумли- 
вого й допитливого читача та започаткує глибші дослідження музичної культури 
княжої доби загалом та Її галицько-волинських сторінок зокрема. 


Мирон ЧЕРЕПАНИН 


Павлишин С. Арнольд Шенберг.-- Москва: Компози- 
тор, 2001.-- 480 с. 


Минуло півстоліття по смерті Арнольда ШІенберга -- визначальної, а втім, 
трагічно-парадоксальної постати в історії. музики ХХ ст. Бо навряд-чи існував 
композитор, твори якого так важко знаходили слухацьку аудиторію, і водночає не 
було такого іншого митця, чий вплив на сучасників і долю новітньої музики був 
би таким значним. Творець додекафонної системи композиції (найбільш радикаль- 
ної і руйнівної до попереднього трьохсотлітнього досвіду розвитку європейської 
музики), єдиний серед видатних музикантів Європи, котрому вдалося створити 
школу (так звану нововіденську школу) з такими геніальними учнями, як Альбан 
Берг, Антон фон Веберн, учений-теоретик (автор підручника ,Вчення про гармо- 
нію", 1911 р.), художник-експресіоніст (чиї картини експонувалися 1912 р. у 
»Синьому вершнику" поряд з П. Пікассо, О. Кокошкою, В. Кандінським та інши- 
ми), диригент, поет і драматург, - він був, за оцінкою І. Стравінського, ,сонячним 
сплетінням і сіллю" модерного мистецтва. 

Як відомо, ідеї А. Шенберга мали величезний вплив на західну музику у пер- 
ше повоєнне двадцятиріччя. Не тільки молоді композитори, але й митці старшого 
покоління кинулися до вивчення ,методу композиції із дванадцятьма тонами". 
Втім, були й такі (серед них, наприклад, П. Гіндеміт), котрі категорично не спри- 
ймали творів і системи. А. Шенберга. Дискусії довкола А. Шенберга не вщухали і 
після його смерти, навпаки, загострювалися, що не тільки не гальмувало, а, 
властиво, стимулювало західноєвропейську наукову думку до вивчення найшир- 
шого кола проблем творчости австрійського майстра. 5 

Очевидно, цілком протилежним був стан наукових студій на колишніх радян- 
ських теренах, де композитори нововіденської школи упродовж усього радянсько- 
го періоду піддавалися найжорсткішому остракізму. Як вислід, тенденційний міф 
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про А. Шенберта закривав можливість реальних і конкретних знань про Його осо- 
бистість, твори, риси стилю, особливості творчої еволюції. ,Сьогодні хіба що вкрай 
консервативні музиканти будуть заперечувати його значення для музичного мис- 
тецтва нашого часу",-- зазначає С. Павлишин (С. 5). ,Вивчення творчого доробку 
Шенберга є необхідним для його об'єктивної і, по монспивость повної естетико- 
історичної оцінки" (С. 8). . 

Знаменно, що монографія доктора музикознавства, професора Стефанії Пав- 
лишин є першим на пострадянському просторі фундаментальним дослідженням 
життя і творчости Арнольда Шенберга. Відтак для авторки це видання -- іронія 
долі, адже працю було завершено ще тридцять років тому, вона мислилася як 
докторська дисертація, та не судилося: Шенберг для ідеологізованого ,радянсько- 

музикознавства був синонімом ,буржуазного формалізму". 

Видання цієї книжки -- це ціла історія, сумним моментом якої була видав- 
нича неспроможність ,Музичної України", а несподівано щасливим вирішенням 
стала промоція багатостраждального дослідження молодим енергійним професо- 
ром Олександром Козаренком (він, властиво, запропонував книжку московському 
видавництву) і підтримка колишнього дьвів'янина, професора Всеволода Заде- 
рацького, чий авторитет у мистецьких колах є незаперечним. 

Таким чином, ,пролежавши" лихоліття політичного табуювання, книжка 
С.Павлишин стала історичною подією вже іншого -- постмодерного часу. А той 
факт, що це видання зайняло почесне місце у музеї Арнольда Шенберга у Відні 
(а також у бібліотеках Варшави, Праги та інших міст), викликає, з одного боку, 
повагу до автора дослідження, а з другого -- бажання заглибитися у зміст 
книжки. 

Варто нагадати, що наукові інтереси Стефанії Павлишин ще від кінця 1950-х 
років були спрямовані на вивчення сучасної західної музики, зокрема творчости 
А. їШенберга. Вільне володіння багатьма іноземними мовами, безперечно, відігра- 
ло у цьому особливу роль. Так, перша наукова розвідка , Творчість А. Шенберга. 
1899--1908 рр." з'явилася 1969 р., услід за нею -- книжка , Місячний П'єро", які 
були першими у колишньому радянському музикознавстві об'єктивними у своїх 
оцінках та грунтовними у висновках рецепціями феномену експресіонізму в му- 
зиці. Книжка про Чарльза Айвза (1973) вперше ознайомила вітчизняну мистець- 
ку громадськість з творчістю видатного американського композитора. Капітальна 
праця , Тенденції розвитку західної музики ХХ століття" стала докторською ди- 
сертацією С. Павлишин (1982), а її найважливіші положення були узагальнені у 
монографії , Зарубіжна музика ХХ століття. Піляхи розвитку. Тенденції". 

Отже, книжка про Арнольда Шенберга -- результат багатолітньої праці 
дослідниці. Вона складається зі вступу, чотирьох розділів, висновків і списку тво- 
рів А. Шенберга, що налічують 50 опусів: 

Наскрізною ідеєю, яка визначає авторську концепцію дослідження, є особис- 
тість і творчість А. Шенберга у контексті філософсько-естетичних та художніх 
тенденцій першої третини ХХ. ст. осмислення генези його стилю і естетики ,уник- 
нення" (,Аезвіенік дез Уегтеідеп5"), еволюція творчости, вирізнення дидципліную- 
чого інтелекту та етико-естетичних поглядів творчої особистости з рисами духов- 
ного стоїцизму, безкомпромісности (,пплисти проти течії" -- кредо А. Шенберга). 

Обравши дедуктивний метод дослідження, С. Павлишин від широкого істори- 
ко-культурологічного дискурсу приходить до висвітлення жанрово-стильових 
параметрів музики А. Шенберга, аналізу форм і драматургії окремих творів ком- 
позитора, оперуючи при цьому чудовим знанням технології сучасного композитор- 
ського письма. 
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У першому розділі монографії -- ,Особистість Арнольда НШІенберга. Його 
естетичні погляди" -- предметом наукової рефлексії стають широке соціальне та 
філософсько-естетичне тло епохи, суспільні та філософські вчення, полеміка 
довкола ,Доктора Фаустуса", погляди композитора на співвідношення тексту і 
музики, Його мистецькі симпатії та антипатії, паралелі між А. Шенбергом та 
Т. Адорно, музично-естетичні праці А. Шенберга і його ставлення до власної твор- 
чости. 

Літературна (понад двісті статей, передмов до ані тексти лекцій тощо) та 
епістолярна спадщина (близько 3 тис. листів, які збереглися завдяки тому, що 
А. Ціенберг завжди залишав у себе копії) стали безцінним матеріалом для розу- 
міння світогляду композитора та його естетики. Тут мусимо зазначити, що вико- 
ристання оригінальних біографічних документів надає монографії особливої ціка- 
вости. Така красномовна деталь: заробляючи на хліб насущний, композитор 
інструментував понад 6 тис. сторінок чужих партитур (модних пісеньок і оперет). 

Авторові вдається цікаво і переконливо змодулювати риси творчої особисто- 
сти геніального митця, який мав суперечливі погляди і ,був дуже складною, бага- 
тогранною натурою, що навряд чи надається до однозначно позитивного визначен- 

Є (С. 10). Схильний до релігійности й філософічности, він висував на передній 
план художню інтуїцію, що ,зближувало його з теоретиком ,чистого мистецтва" 
Анрі Бергсоном, хоча висхідною точкою у цьому питанні також була філософія 
Канта" (С. 16). ,Розум Шенберга вражав поєднанням раціонального та підсвідомо- 
го" (С. 17)-- зауважує С. Павлишин. Для нього художня творчість була інстинк- 
тивною, свідомість мало впливала на неї. У художника було відчуття, ніби йому 
диктують, ніби він виконує веління сили, законів якої не знає. Ніби чинить згідно 
з волею, від нього прихованою, довіряючи своєму інстинктові. 

Наголошуючи на амбівалентних, часто протилежних рисах, притаманних 
А.Шенбергу,- таких, як сильна чуттєвість і дисциплінуючий інтелект, украй су- 
б'єктивізована ,естетика переживання" і прагнення істини, структурности, ,об'єк- 
тивности",-- автор бачить у них логіку національної традиції, починаючи від ав- 
стрійського математика і теолога Бернарда Больцано і продовжуючи сучасниками 
і найближчими однодумцями А. Шенберга -- культуролога Карла Крауса, видат- 
ного віденського архітектора Адольфа Лооса та інших. 

Артикуляція таких проблемних питань, як внутрішній сенс музики (яку ком- 
позитор розуміє як засіб втілення передусім підсвідомого світу переживань, гли- 
бинних людських інстинктів, що кореспондує з ідеями фройдизму), роль на- 
тхнення у процесі творення, динамічний момент у мистецтві (,досягання, а не 
досягнення?), естетичні властивості форми (згідно з А. Шенбергом -- ,найважли- 
вішому засобу втілення краси"), вимога самостійности й інноваційности творчого 
мислення при високому пієтеті до класичної спадщини визначають, на думку 


автора, принципові риси музичної естетики одного з найбільш радикальних нова- 


торів ХХ ст. 
Не нав'язуючи своїх оцінок, автор дуже коректно, через залучення багатого 


фактичного матеріалу підводить читача до узагальнюючих тез і вважає, що по- 
гляди і висловлювання А. Шенберга свідчать ,про щирість його спонукань, непе- 
реборність прагнень, попри протиріччя і суперечності, до того, що є найважливі- 
шим у мистецтві,- до внутрішньої виразності музики і пошуку нових шляхів її 
розвитку" (С. 63). 

У другому розділі монографії -- ,Тональний період творчості (1899---1908)" - 
на тлі межового напруження суспільних суперечностей у Європі, яка неминуче 
наближається до катастрофи, розглядається тональний, найкоротший і порівняно 
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небагатий на події період творчости ДА. Шенберга. У насиченому сецесійними 
тенденціями мистецтві з'являються нові імена: Р. Демель, Ш. Георге, Ф. Ведекінг, 
Г.Гауптман та інші Образотворче мистецтво, театр, література зіставляються 
автором із музичним життям Австрії та Німеччини. 

Як знакова подається зустріч А. Шенберга з Олександром Цемлінським (1892) 
і початок творчого шляху, який відзначається створенням Струнного квартету 
Ю-диг (1897). Детально аналізуючи секстет зІТросвітлена ніч", Перший квартет 
ор. 7, симфонічну поему ,Пелеас і Мелізандра", ораторію , Пісні Гурре", Камерну 
симфовію М» 1, Другий квартет ор. 10, автор показує, як стрімко еволюціонує 
стиль А. Шенберга, як поступово щораз вагоміше місце займає поліфонія. , Під- 
ступи до додекафонної техніки,-- резюмує С. Павлишин,-- велися з двох сторін: 
руйнувалася функціональна гармонія, на яку спирається тональна система, і тим 
самим здійснювався перехід да атональності) водночас з цим підготовлювалася 
база для Її організації -- поверталися старі закони поліфонії" (С. 111). 

Третій розділ - - ,Атональний період творчості (1909--1923)" -- присвячено 
так званому вільно-атональному періоду, який був складним з багатьох поглядів. 
Переддень Першої світової війни, страх (до слова, вираз страху -- це ідее їїхе на 
портретах А. Шенберга), апатія, втрата соціальної цікавости до мистецтва, руйна- 
ція музичного життя тощо. Автор лаконічно і точно відтворює історичну атмосфе- 
ру, в якій народжується Шенберг-художник (це 1907 р.) і відбувається найбільша 
зміна у композиторському стилі митця. Пізньоромантичні риси набувають типово- 
го експресіоністичного виразу, 

Детально аналізуючи твори цього періоду (П'ять п'єс для оркестру ор. 6, 
Шість маленьких фортепіанних п'єс ор. 19, монодраму , Очікування", драму з му- 
зикою ,ШЩаслива рука"), С. Павлишин концентрує увагу на вершинному здобут- 
ку -- монодрамі ,Місячний П'єро" ор. 21, з якої починається індивідуалізація 
окремих елементів музичної мови, ,економія засобів" стає першим передвісником 
пуантилізму. ,Не тільки новаторство, але й висока художня вартісність цього 
твору визначається тим, що: 1) при кожному новому прослуховуванні воно усе 
більш захоплює і вражає; 2) здобуті у ньому нові творчі прийоми, передусім фак- 
турні, видаються буквально невичерпними",-- доводить автор (С. 244). 
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кознавства. Характеризуючи оперу , Мойсей та Аарон", С. Павлишин дає приклад 
блискучого володіння методом цілісного аналізу. 

Важливо, що автору вдається поєднати найскладніші рівні наукової рефлек- 
сії з ясністю, виразністю, подекуди з легкістю їх стилістичного вербального 
втілення. Певною мірою цьому сприяють і блискучі афористичні вислови А. Шен- 
берга, якими майстерно інкрустується інтелектуальне плетиво монографії. Ось 
лише деякі: ,Якщо це мистецтво, то воно не для усіх, а якщо ж воно для всіх, то 
це не є мистецтвом"; ,Генії вчаться тільки у самих себе, таланти ж головно у 

.інших"; ,Коли американська музика досягне європейського рівня? Приблизно 
через 300 років..."; ,Життя починається після шістдесяти" і т. ін. 

У завершальному розділі монографії автор дає характеристику рис стилю І 
оцінку творчости Арнольда Шенберга, артикулюючи важливе теоретичне питан- 
ня співвідношення тональности і додекафонії: ,Не забуваймо, що Шенберг був 
чесним і високоталановитим мистцем. На шляху безперервного розвитку тональ- 
ної системи він прагнув до впорядкування хаосу - - атональності -- і досяг цього. 
Його метою було не руйнувати, а будувати. Винахід Шенбергом додекафонії слід 
вважати знаменним досягненням -- відкриттям одного із можливих шляхів роз- 
витку музичної мови" (С. 455),- резюмує автор. 

Попри безперечну високу наукову якість розглянутої праці, дозволимо собі 
висловити кілька зауважень. Перше з них стосується бібліографічного списку, 
який містить лише 69 позицій і не включає сучасних праць стосовно творчости 
А. Шенберга. Крім того, певні застереження викликає деяка мозаїчність викладу 
матеріалу, брак блокування його у проблемні вузли (особливо це дається взнаки 
у першому розділі монографії, у якому йдеться про світогляд, творчу естетику і 
риси індивідуальности митця). Утім, ці окремі моменти аж ніяк не знижують за- 
гальної вартісности книжки. 

Монографія ,Арнольд Шенберг" є надзвичайно цінним внеском в історичне 
музикознавство. Читач дістає можливість уперше відтворити цілісний портрет 
Шенберга-композитора, пізнати нове про маловідомі твори, доповнити уявлення 
про ті з них, які вже стали добре знаними сучасному слухачеві. Нова книжка 
Стефанії Павлишин, як, властиво, і творчість А. Шенберга, адресується музично 


освіченій еліті. 


Ірина СТРОЙ 


Цалай-Якименко Олександра. Київська школа музи- 
ки ХУП століття-- Київ; Львів; Полтава, 2002.- 


490 є. 


Монографія О. Цалай-Якименко ,Київська школа музики ХУП століття" є 
особливим, по-своєму унікальним, явищем з огляду на кілька обставин -- довго- 
тривалість дослідницького процесу, багатоаспектність розгляду предмета дослі- 
дження, особливу глибинність результатів, що часто є справжніми науковими від- 
криттями. 

Дослідження -- результат майже сорокалітньої роботи: дослідницької, педа- 
гогічної, виконавської, зовнішніми проявами якої стали численні публікації з про- 
блем давньої української музики; захищені авторськими свідоцтвами системи та 
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пристрої для навчання музики у школі; робота з дитячими хорами та ансамбля- 
ми, яка засвідчила плідність відкритих дослідницею давніх українських методик 
музичного виховання. Вершинними віхами на цьому шляху є публікації ,Грама- 
тики музикальної" М. Дилецького (1970), антології , Духовні співи давньої Украї- 
ни" (2000), монографії ,,Київська школа музики ХУП століття" (2002). Кожна з цих 
праць стала подією у науковому житті, а разом вони становлять цілість, об'єднану 
центральною ідеєю органічної тяглости розвитку національної культури впродовж 
останнього тисячоліття. 

Не упускаючи згадуваної взаємодоповнюваности названих праць, слід відзна- 
чити синтетичний, узагальнюючий характер останньої монографії, у якій у скон- 
центрованому вигляді подано основні ідеї дослідницького шляху О. Цалай-Яки- 
менко. У монографії поєднано кілька підходів в осмисленні феномену давньої 
української музики. Послуговуючись словами Л. Акопина, слід відзначити співдію 
структурного (гештального), поетичного (функціонально-контекстуального) та ме- 
тафізичного (архетипального) аналізів, що відповідає триєдинній природі музич- 
них явищ, які належать водночас до ,царини обчислюваних архітектонічних про- 
порцій, царини спонтанних особистісних імпульсів та царини глибоких і невираз- 
них загальнолюдських змістів", 

Така триплощинність розгляду досліджуваних явищ в аспектах есенціалізму, 
номіналізму, персоналізму зумовила структуру роботи, у трьох частинах якої 
(Київське пініє", ,Київська нота", ,Ниївська граматика") розглядаються складо- 
ві феномену київської школи музики ХМІЇ ст. 

Пафос першої частини роботи (розділи 1--5) зосереджено навколо розкриття 
зтаємниці" музичної мови давнього ірмологійного співу. Згадуючи слушні слова 
О. Кошиця про ,незрозумілість" мови Ірмолоїв сучасному слухачеві (додамо -- і 
виконавцеві, і композиторові), дослідниця пояснює це специфічною природою ви- 
разности монодії, заснованої не на суто музичних засобах -- тут ,діють закони 
синкретизму давньої хореї -- триєдиного мистецтва слова- -руху--мелосу" (С, 517). 

Характеризуючи ладово-інтонаційний аспект ірмолойних співів, дослідниця 
вказує на ,вияви спеціалізованої функціональности", що основана на терцових 
співвідношеннях устоїв та неустоїв і базується на т. зв. київській гамі (С. 59). Ду- 
же точною є характеристика мелодичного розвитку ,терцовими ланками з чергу- 
ванням висхідности та низхідности. Терцові ланки накладені дуже щільно |.) що 
створює враження інтенсивности руху і соковитости мелосу" (С. 61). Дослідниця 
зазначає, що терцовість як основа ладової організації призводить до »визвучуван- 
ня терцово-квінтових комплексів" (С. 62), а це у свою чергу свідчить про високий 
ступінь готовности до акцентації багатоголосся акордового і поліфонічно-іміта- 
ційного типів. Вагомим видається висновок О. Цалай-Якименко про те, що скром- 
ними ладовими засобами, прийомами розвитку у нашій монодії нерідко створю- 
ються справжні мистецькі шедеври, формуються типові мелодичні звороти, ,які 
живуть донині як постійний пласт в інтонаційному слівнику вітчизняної музичної 
культури -- і народної, і професіональної" (С. 61). 

Все ж головну увагу дослідниця зосереджує на метроритмічній організації 
монодичного напіву, гіпотетично припускаючи, що саме ,метроритмічний аспект 
визначальний для специфікації стилю монодії" (С. 57). На шляху доведення цієї 
гіпотези О. Цалай-Якименко робить справжні відкриття: виявляється, українські 
напіви ренесансно-барокового Ірмолою є досконалими зразками музично-словес- 





1 Акопян Л. Структурное сльшшание: угасающее направление музьшальной науки // 
Искусство ХХ века: уходящая зпоха.-- Новьшй Новгород, 1997.-- Т. 2.-- С. 151. 
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ного віршування з модальною метрикою часомірного типу. Розкривається техно- 
логія ірмолойного віршування (зміна кратности долей, їх перегрупування у сто- 
пах-метрах, варіантність фактур), вказано на всеприсутність постійної гри про- 
порціями долей як специфічну, характерну рису ірмолойного жанру. Універсальна 
система перемінности часових пропорцій на всіх рівнях музично-словесного вір- 
шування має у своїй основі обмежену кількість ритмофункціональних елементів, 
у перегрупуванні яких (висхідної і низхідної фаз руху) виникає спектр типових 
ритмофункціональних ,модусів". Їх усеприсутність простежується дослідницею не 
лише в усьому зрізі ірмолойних напівів, але й через силабічне віршування кінця 
ХУІ ст-- аж до творчости Т. Шевченка. 

Власне конечність точної фіксації метроритмічного аспекту напіву, що особ- 
ливо збагатився завдяки новогрецьким впливам і спричинив, на думку дослідниці, 
перехід у ХУЇ ст. від кулизм'яної нотації до п'ятилінійної часомірної (мензураль- 
ної), яка дала змогу зафіксувати всі тонкощі часомірної організації нового рене- 
сансного музичного мистецтва. О. Цалай-Якименко дає точні зразки порівняльного 
аналізу грецької, болгарської, української монодичної "традицій (на прикладах 
кондака , Взбранной воєводі", задостойника ,О Тебі радується"), простежує шляхи 
інонаціональних проникнень, осередки їх ,дукраїнізації", своєрідну спеціалізацію 
окремих співочих шкіл (Острога, Києво-Печерської лаври, Манявського скиту та 
ін... «Зроблено висновок про різну природу новогрецької та русько-української 
монодичної традиції, коли в основі останньої лежить глибинна вокально-дихальна 
природа, виразна мелоінтонаційність на противагу переважаючим руху--слову- - 
мелосу греко-візантійської монодії як двох типологічно і стилістично різних плас- 
тів культури людства. і 

Активізація ,латинських" впливів на національну культуру мала одним з 
численних наслідків дуже швидке опанування нового типу нотації, чому присвя- 
чено другу частину праці , Київська нота". О. Цалай-Якименко справедливо зазна- 
чає, що т. зв. русько-київська нотація стала результатом поєднання елементів віт- 
чизняної кулизм'яної та латинських хоральної і мензуральної нотацій (С. 199). 
Разом з тим мали місце внутрішні, іманентно-музичні передумови. (Тут прига- 
дуються думки П. Козицького про оригінальність ,київської ноти"; максимально 
активний і творчий характер можливих західних запозичень.) А цікаве явище 
довготривалого епівіснування релятивної, відносно-релятивної і абсолютної нота- 
ції є, на думку дослідниці, підтвердженням прискореного вивчення українськими 
музикантами здобутків західної школи. 

Характеризуючи перші музично-теоретичні трактати (,Яко же обично", ,О 
пінії Божественном?, ,Наука всея мусикії" та ін.), дослідниця справедливо вказує 
на їх зв'язок із західними підручниками (С. Фельштинського, Й. ЦІпангенберга) та 
ширше -- на існування ,давніх контактів українських музикантів із західноєвро- 
пейською теорією і практикою" (С. 291). Разом з тим музиканти, вчені, письмен- 
ники займали активну творчу позицію у цих складних процесах формування ідеї 
слов "яно-греко-латинського синтезу. Так, зокрема, детально розробляючи теорію 
темперованого строю, М. Дилецький, власне кажучи, за 50 років передбачив її ху- 
дожнє втілення у ,ДТЕ" Й-С. Баха, що дало змогу 0. Цалай-Якименко назвати 
його одним із ,піонерів музичної культури свого часу" (С. 244). Ще однією нова- 
цією, що виділяла, на думку дослідниці, українських дидактів із сучасної їм євро- 
пейської музичної педагогіки, композиторської творчости є ,відверта настанова 
діячів музичної культури України на реальну взаємодію професіонального 1 на- 


родного |..Ї, мирських пісень" (С. 294) -- у Є. Славинецького, авторство якого сто- 





534 ОЛЕКСАНДР КОЗАРЕНКО 





совно трактату ,О пінії Божественном" переконливо доводить авторка. Цю ж 
лінію розвиває і М. Дилецький у ,Граматиці музикальній", у якій серед числен- 
вих прикладів знаходимо ,хлопську танечну пісню" (С. 337). Відверто демократич- 
на настанова авторів збережених музично-педагогічних трактатів", коли най- 
складніші закони сучасної їм композиторської техніки (як-от імітаційної поліфо- 
нії), явища музичного філогенезу (усвідомлення рівномірної темперації) виклада- 
лися , простою, загальновживаною мовою", підкріплювалися прикладами з фольк- 
лору, ,виконували високу місію -- поширення музичних знань і вмінь серед 
широких верств усіх станів" (С. 372). Наслідком цього стало не тільки колосальне 
піднесення музичної педагогіки, що ,не мало аналогів ані в подальші віки, ані в 
нашому сьогоденні" (С. 312), але й з'явився унікальний феномен музичної освіче- 
ности всього українського суспільства ХУП ст, який став підставою для вибуху 
як народної творчости (,золота доба" козацької пісні, паралітургійна творчість), 
так і професіональної музики -- виникнення загальнонаціонального феномену 
київської школи музики ХУМІЇ ст. у єдності композиторської, виконавської та пе- 
дагогічної складових. Однак дослідниця не спиняється лише на констатації. О. Ца- 
лай-Якименко вважає, що у ХУП ст. була витворена прогностична модель музич- 
ної культури України як культури світсько-духовного типу (твореної ученим- 
монахом Є. Славинецьким і ,вільним, художником" М. Дилецьким), своєрідної 
творчої лабораторії ,переСотворення" культури за найвищими естетичними |і 
духовними параметрами (чи не стали ідеї М. Бердяєва про мистецтво ,нового 
середньовіччя" розвитком нашої давньої мистецької традиції в умовах кризи 
ХХ ст.?). Важко не погодитися з О. Цалай-Якименко, що такий тип культури (у 
поєднанні скарбів фольклору і традицій храмового співу) став ,чи не найвагомі- 
шим внеском України у скарбницю загальнолюдської культури |..| Одним із фак- 
торів гуманізації технократичної цивілізації сьогодення" (С, 427). 

Наостанок кілька побіжних зауважень, що виникли під час ознайомлення з 
працею і мають радше уточнювальний характер: 

1. Погоджуючись з дослідницею, що проблема міжнаціональних музичних 
зв'язків -- одна із центральних у культурології, вважаємо за необхідне зазначи- 
ти, що ця проблема має довготривалу історію в українському музикознавстві (а не 
лише в останні десятиліття). Починаючи з праць С. Людкевича (з його категорією 
культурного ендосмосу) аж до останніх праць І. Ляшвенка, процес глобального 
культурного взаємообміну постійно розглядається як середовище виникнення на- 
ціонального. Переконані, що пафос дослідження, притаманний О. Цалай-Якимен- 
ко, сформувався під впливом згаданих ,щметрів українського музикознавства? -- Її 
Вчителів. - 

2. Не можемо, на жаль, беззастережно погодитися з твердженням про орга- 
нічну взаємозумовленість державо- й культуротворення як підстави для оптиміс- 
тичних сподівань на аналогічні позитивні результати сьогодення. Попри те, що 
найвагоміші мистецькі вершини українці осягнули в умовах бездержавности (та ж 
монодія чи класичний хоровий концерт, про що пише дослідниця), сьогоднішні 
сумні реалії державного життя свідчать, очевидно, про брак прямих кореляцій 
між державо- і культуротворчістю. 

3. Слід, очевидно, остаточно встановити граматично правильне написання 
прізвища автора ,Граматики музикальної" ,,Ділецький" (як у монографії) чи, Ди- 


" Серед них послідовники Є. Славинецького, М. Дилецького: М. Березовський, Г. Го- 
ловня, С. Бишковський та ін. 
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лецький" (як у виданні 1970 р.), адже у польському і російському написанні фігу- 
рує ці", що природно транслітерується через ,и" (приміром, , Мікоіау" -- ,Мико- 
ла"). У 

Зрозуміло, що наведені зауваження мають принагідний характер і не тор- 
каються суті результатів дослідження, які, на нашу думку, особливо глибокі, кон- 
цептуальні та переконливі, 


Олександр КОЗАРЕНКО 


жжж 


Рецензируемая монография А. Цалай-Якименко ,Киевская школа музьки 
ХУМІИ столетия" принадлежит к типу работ, завершающих определенньй зтап 
развития избранной отрасли науки. Данная работа составляєт такой синтез тео- 
ретического осмьісления и концепционного обновления избранной автором темні, 
которьій позволяєт говорить о достижений нового уровня всей отечественной му- 
зьккальной медиевистики в целом". Автором на оснований глубокого постижения 
как известного, так и впервьш вводимого музьткального и исторического материа- 
ла, формулируєтся теория, в которой многоаспектно представлень особенности 
стилей, особенности прочтения нотаций, характернь»е (и впервьте обоснованнье), 
особенности музькальной теории, раскрьтьг связи музькальной теорий и музь- 
кальной педагогики ХУ ст., вьтявлень: не известнье ранее имена авторов музь- 
кально-теоретических трактатов, а на ,территории" уже, казалось бьі, известно- 
го вьіявлень и определень: такие новьте данньте, которьте позволяют говорить об 
открьтии, например, таком, как соединение фигурь: Николая Дилецкого с петер- 
бургским периодом историй России. 

- В і-й главе книги создан аппарат исследования монодических стилей ХУМІЇ 
века (так назьтваємьхх ,киевского", ,греческого", ,болгарского" роспевов), причем 
даются такие , простье" рецепть, например, в исследований ритма монодии, опре- 
делень такие ,злементарнье" синтагмь мелоса -- основнье- модели ритм-моти- 
вов, что зта простота и злементарность оказьваєтся ключом к раскрьтию как 
угодно сложньжх мелодических организмов. Зта научная система А. Цалай-Яки- 
менко стала нам известной по ее сообщению на одном из научньжх симпозиумов и 
нашла подтверждение и применениє в исследованиях автора рецензий и работах 
коллег. Особо отметим, что зтот аналитический метод распространен в книге и на 
исследования в области народно-песенного мелоса: ряд ритмических формул из 
сакральной монодии обозначен как формульх тех или иньїтх народньїх песек. Уже 
одно зто показьваєт актуальность и жизненность результатов исследования. 

Хочется подчеркнуть богатство и аутентичность рассматриваеємому материа- 
лу идей и вьшводов исследования, практическую их ценность для широкого поля 
изучения многих явлений мелоса. Так, когда речь идет о ,метрической полифо- 
ний" в монодии, о ,метрической переменности" (когда единица метра здоля-целая 
переходит в долю-половинную"), то мьт понимаєм зто как очень тонкие и точнье 





" Когда я составляла зту фразу вначале, в-черновике, у меня бьшло -- увсемирную ме- 
диевистику", Но мне казалось, что чужой человек, посторонний, может ульюбнуться или по- 
смеяться над зтой фразой ,вот, мол, тут же сразу такие великие критерим!", но я жалею, 
что убрала именно всемирньй контекст и думаю, что нисколько не погрешу, если в зту ре- 
цензию можно будет вернуть именно зто положение. 
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характеристики древней монодиий, приложимье и к тем стилям, которьге извест- 
нь ,Метрическая полифония" проявилется, например, в распевах московекого 
дидаскала ХУП в. Фаддея Суботина (опубликованного в расшифровке М. Браж- 
никова); метрическоє переключение мерьі из половинной в целую наблюдаєтся, 
например, в стихире на Рождество Богородицьт распева Федора Крестьянина. Так 
что наблюдения и вьтводь! в исследований -- зто не дьшм теоретизирования, а важ- 
нейшие опорнье вехи современньх исследований, музькального исполнительства, 
педагогики. 

Таким образом, необходимо сделать заключениє о самостоятельности и ори- 
гинальности концепции, представленной в работе, и большой личньй вклад авто- 
ра в разработку научной проблемьг ведь в фундаменте работь лежат многолет- 
ние архивнье изьїмкания, рукописнье, впервье вводимье в науку материаль, 
добьтье из архивньжх источников и проработаннье с вьісокими критериями науч- 
ной достоверности. 

Рецензируемая работа написана знатоком, посвятившим много лет поискам 

ключей к расшифровке линейньжх нотаций киевского письма, которье, несмотря 
на кажущуюся доступность и читаемость, все же содержат ряд загадок, не позво- 
ляющих надеяться на легкую добьїтчу исследователям, музьткантам, исполнителям 
зтой музьшки. Во 2-й части работь, посвященной ,Киевской ноте", даютея »Клю- 
чи" для прочтения древних напевов, и зто касаєтся как собственно ключей на 
нотном стане, так и добавочньгх знаков, например, релятивньтх бемолей, значение 
которьтх раскрьто автором исследования. В работе обнаруживаєтся и прослежи- 
ваєтся типология и периодизация видов нотации, чему до сих пор не уделялось 
соответствующей важности зтой темьт внимания. Й, наконец, на фоне исследова- 
ния о монодических стилях и нотациях вьшукло представлено значение музь- 
кально-теоретических трудов киевской школь  Николая Дилецкого, Епифания 
Славинецкого, а также Михайла Березовского, Гавриль Головни, Стефана Биш- 
ковекого, Георгия Барановича. 
" Дав согласие на рецензирование работь А. Цалай-Якименко и на тот момент 
еще не ознакомившись в полном обьеме с ее большим трудом, мь: знали, что в 
нем, по-видимому, будет рассматриваться вопрос об атрибуции рукописи »Грам- 
матики музькальной" Н. Дилецкого, датируемой 1723 годом. Припоминаєтся по- 
лемика, которая прошла на страницах нашей печати и которую вели с молодьшм 
ученьм такие корифей нашего музьшковедения, как Юрий Келдьш и Владимир 
Протопопов. Наше особоє внимание вьізвали раздедь, посвященнье зтой руко- 
писи. Вопрос об зтой рукописи являєтся очень важньм и в какой-то мере ,крае- 
угольньш": если атрибуция рукописи, представленная в работе, верна, то работа 
зиждется ,на твердом камени", если же нет -- то многое в работе может бить 
подвергнуто сомнению. ПЙозтому нам пришлось еще раз обратиться к изданию 
рукописи 1970 года, совершенном А. Цалай-Якименко (благо, зкземпляр ее хра- 
нится среди книг, доставшихся мне после кончиньг моего учителя М. Бражнико- 
ва), и заново перечесть текст рукописи, изданньшй факсимиле, текст расшифров- 
ки рукописи и текст рецензируемого исследования. 

В атрибуции автора ударньї представляєтся массив аналогий с подписями, 
заканчивающимися знаками плапи ргоргіа (т. е. рука собственная) и соотнесенив 
подписи ,ЗвічЛльВьй приятель и слуга Миколай Дилецкий" с традицией простав- 
ления зтого знака. Но у нас возник один вопрос, которьій, видимо, необходимо об- 
думать вместе, Позтому начнем с начала, ,от печки", в связи с чем необходимо 
коснуться общих критериев публикации текста памятника и вьісказать некоторьме 
замечания. 
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Так, в изданиий 1970 года не все маргинальнье пометь более поздних почер- 
ков расшифрованьт и отмечень: автором публикации, например, записи на л. 62 
(1788 и 1859 гт.), на л. 64 (1872 г.). Они имеют значение для более широкого охва- 
та историй рукописи. 

Если бьш книга сейчас бьша переиздана, то желательно бьтло бьт более точ- 
ное -- буква в букву -- воспроизведение текста памятника в расшифровке. В из- 
даним 1970 г. и в цитирований в кните 2002 г. текст приобрел вид полуперевода, 
т. е. более украйнский вид, чем в подлиннике -- за счет заменьї некоторьїх, ка- 
жущихся идентичньми, букв. Например, из алфавита, обозначаємого в компьюте- 
ре как ,Ижица", буква Б заменена на букву і, произведень: также и другие, еще 
зменее" существенньже замень (например, омега на о), опущена буква ть, иногда 
добавлена буква ь, а в результате получается чуть-чуть иной текст, приближен- 
ньй к современному звучанию украинского язьїка. Мьт понимаєм, что оба текста 
напечатань: в украйнских изданиях, но для русского или иностранного читателя 
скрупулезная точность в буквах необходима для более точного понимания лите- 
ратурного текста ,Грамматики музькальной" Н. Дилецкого и, следовательно, бо- 
лее тонкой его научной проработки. Заметим, что и в русской медиевистике все 
еще не вмработаньт строгие правила издания текста и даже в изданиях Пушкин- 
ского дома далеко не всегда соблюдаєтся орфография подлинника, также опус- 
каются иногда или заменяются буквьг ,устаревшего" алфавита. Й все же, когда 
текст публикации идентичен подлиннику, зто красиво. 

И вот мьгт подходим к вопросу, которьшй нужно решить вместе. Речь идет не 
только о фонетике и морфологиий рукописи, но и о палеографических ее нюансах, 
в которьшх запечатлен процесс сотворения рукописи и сотворения произведения, 
запечатленного в зтой рукописи. Речь идет о психологий писца, о последователь- 
ности его работьї и, таким образом, о ходе его мьїсли, о работе сознания парал- 
лельно работе пишущей руки, и в результате -- об авторстве рукописи и о ее 
писце. 

Если применить подлинную орфографию памятника при исследований ти- 
тульного листа, содержащето значительную информацию об авторе, внимательно 
всмотреться в каписание букв, строк, размещение текста на листе, при зтом обра- 
тить внимание на стиховьт фрагментьт текста, то уже на титульном листе можно 
вьіявить дополнительнь»е краски, дополнительную информацию. 

В раме титульного листа имеется текст, как бьт не имеющий отношения к за- 
головку, однако связанньй с ним органично грамматически и по содержанию. 
Представим его полностью (подчеркнутье буквьг восстановлень из текста Памят- 
ника, подстрочнье -- добавлень: при публикации -- С. 316): 


О имени Іис(усо)в'В всако коліно поклонит, са н(ебе)сньшь (царе) 
Такь 
зако грамматика музькал, на, 


надто св'йтлую прикладами 
чібьасненна в Виличї н(ьтні пакьі 


світу подано чрезь трудьі, 
Николад Дилец, кагуй, 
В Смоленску, 
К5 воплощеніад Б(о)га Слова 
(1677): автором тьім же 
н(ьдніже . 
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Написаса в царствующем граді 
Санкть Питерь бурхе, л'ьта 
От Хр(и)ста, (1723) октовріа 

дна 19. 
На автора 
Трудилса Дилец, кій Б(о)гь теб'ї за тое заплати 
Б(о)гь тебе за тое введеть в н(е)бо зь аггль: льковати. 








При зтом по палеографическим признакам можно вьіделить три особенности 
записи и почерка, вьтдающие действие мьісли писца во время оформления титу- 
ла, записи заголовка рукописи-книги: 1) автором тьтм же" - - дописано не подряд, 
а приписано сбоку к симметричной по центру надписи; 2) ,н(ьшунії же -- дописа- 
но сверху после того, как бьшла написана дата (1723 г) тремя строками ниже; 
3),На автора" -- добавлено после того, как две ниже следующие строки бьмли 
написань. Четвертая особенность -- последующее исправлениє буквьх второе 
»тебе" исправлено из ,тобі" (последнеє е вьшисано киноварью, крупно, т. е. в 
момент, когда проставлялись киноварнье букви). 

Таким образом, титул бьшл написан не единовременно, не подряд, а с после- 
дующими дополнекиями, возникавшими по мере написания текста, но в тот же 
момент, измеряющийся временем, пока чернила еще не вьгсохли. 

Итак, сначала бьшм написан текст: 






О имени Іис(усо)в'5 всако кол'вно поклонитса н(ебе)сньшжь (царе) 






Такь 
еко грамматика музькална, 
надто св'Втли прикладами чібьасненна в Вилий 
н(ь)нЕ пакьг св'бту подано чрезь трудь, 
Николаа Дилецкаги, 
В Смоленску. 
55 воплощеніа Б(о)га Слова 
(1677): 
Написаса в царствующем граді 
Санкть Питерь бурхе, літа 
От Хр(и)ста, (1723) октовріа 
дна 12. 
Трудилса Дилецкій Б(о)гь Теб'ї за тое заплати 
Б(о)гь тебі за тое введеть в н(е)бо зь аггльтг льковати. 
















Переведем зтот текст на русский язьк: 


О имени Іисусовом всякая часть небесньїх чинов поклонится царю небес, 
так же и (зта) грамматика музькальная, 
когда-то ясно изьясненная с примерами в Вильне, 
ньше снова свету предстаєт по труду Николая Дилецкого, 
(сотворенному) в Смоленске от рождества Христова в 1677 году, 
написана в царствующем граде Санкт-Петербурге 
лета от рождества Христова в 1723 году, 12 октября. 
Трудился Дилецкий. 
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Бог тебе за то заплатит, 
Бог тебя за то введет на небо со ангелами ликовати. 


После того, как титульньшй лист бьшм оформлен, его исполнитель задумался. 
И внес уточнения о времени над строкой ,Написаса в царствующем град'ї": ,,ньі- 
не" (характер начертания букв найболее схож с написанием дать У ИКА"), и 
настоятельно -- дваждь -- внес уточнения об авторе: ,автором тьшм же", ,На 
автора". Как видим, уточнения касаются именно авторства и времени написания 
титульного листа. 

Последнее примечание (,На автора") при переводе должно бьтть даже расши- 
рено как: ,стих на автора", т. е. стих об авторе, поскольку нижеследующий стих 
имеет форму двустрочного согласного стиха со строками неравного строения с 
глагольньми рифмами в концах строк, причем слова , Грудилсе Дилецкіи" в стих 
не входят. Напротив, сам стих является откликом на труд Н. Дилецкого и молит- 
вой о:его блаженном успений и помещений на небо среди ангелов, воспевающих 
Бога. - 
Вопрос: кто мог сочинить зтот стих? Сам ли Н. Дилецкий, прося милости у 
Бога в приближающейся кончине, или кто-то другой, стихом зтим давая посмерт- 
ную вьшокую оценку его труда -- ведь за него Бог возьмет автора в сонм ангелов 
своих, и тот будет вечно с ангелами петь хвалу Божию. Так замьікаєтся смьісло- 


вой круг титульного листа, вот она -- арка: 


| 3О имени Іис(усо)в'в всдко кол'Ено поклонитса н(ебе)сньоов (царе)" 


(Грамматика Музикална -- Трудь Николая Дилецкого..) 
Б(о)гь Теб'в за. тоє заплати, 


Б(о)гь тебе за тоє введеть в н(е)бо зть аггльт льковати. 


Так о ком же -- о себе или о другом сей стих, в котором есть обращение к 
Дилецкому: ,тебе". Й кто автор стиха -- Дилецкий? Некто другой? Вот об зтом 
хотелось бьх вновь подумать в свете вьтсказанньїх обстоятельств. 

На титульном же листе внизу скорописью, сходной со скорописью последних 
листов рукописи, добавлен еще один стих, причем зто кантовьій стих с парньшми 
рифмами, с равноритмическими строками, разделенньми знаком ; Зто стих позта 
кантовой культурь, ельшащего музькальную строфику текста: 


Любезнівбйшій мой читатель); будь о Б(о)з| 8 подражатедь); 
Сів труди в любов прійми; и полезно всемь внемли. 

А что цшног и нейсправно, не дивиси, что швно; 

Обрищеши погрЕщеніп, о сема прошу прощенляа, 

Сама да справили любезно, даби бььло вс "ймь полезно. 


Здесь перед нами типичная запись ка окончание рукописи: ,простите меня, 
грешного, и пойте, исправливая, а не кляня". Таких записей очень много в древ- 
ней музькальной письменности. пні , - 

По стиху зто будет так: 

Любезнівййшійй мой читател(ь); 
будь о В(о0)31|8 подражател(ь); 
Сів труди в любов прійми; 

ч полезно всемь внемли. 
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А что цнов ци нейсправно, 

не дивиса, что мено; 
Обрищеши погрщеніа, 

о сема прошу прощеніа, 
Самь да исправиши любезно, 
даби бьго всйиь полезно. 


На л. 70 есть послесловие, где писец просит молиться за Дилецкого как » ЗА. 
живого еще", ссьтлаясь как раз на краткую запись о том же на титульном лис- 
те - ,спочатку грамматики моей". Круги замькаются. 

Таким образом, атрибуция автора подтверждаєтся еще и вставками слов на 
титуле, обнаруживающимися при палеографическом и структурном анализе 
текста. 

Таким образом, решен вопрос в пользу самой вьшокой оценки труда А. Ца- 
лай-Якименко. Думаєтся, что за те неточности музькального текста, которьше 
бьщи отмечень таким вьшоким профессионализмом, ученьм є мировьім именем 
В, Протопоповьїм, именно Николай Дилецкий, а не кто-то другой попросил проще- 
ния у любезнейшего читателя. 

Многолетняя доработка концепции, в которой бьшмли учтеньт замечания наших 
корифеев научной мьсли, позволила автору скрупулезно ее обосновать и расши- 
рить. Новизна и значение работьт состоят в том, что в ней происходит синтез все- 
го профессионального опьта музьшканта, исследователя, педагога. Отот подход в 
труде А. Цалай-Якименко дает возможность вьїійти на новьій уровень знания о 
музькальной культуре Россий и Украйньт ХУТПІ века. 

Итогом разработки методов анализа явился большой музькальньй материал, 
впервьте вводимьй в науку и музькальную практику. Широта источниковой и 
теоретической базьт по-новому освещаєт и те положения, которьте, на первьшй 
взгляд, уже бьшли освещень предшествующими исследователями. 

Вьсказаннье замечания и дополнения могут только укрепить суждение о вьг- 
соком качестве, большом новатореком значений представленной работь: А. Цалай- 
Якименко. Работа вьшолнена на большом материале источников, по-новому проч- 
тенньх и осмвісленньх. Вьшводьо ее представляются аргументированньми, она 
строга по стилю, принципиально монографична. 

Результать работь: будут использованьт в певческой клиросной и концертной 
практике, в работе теоретиков, получивших тонкий инструментарий исследования 
мелодики древнерусских монодийньїх певческих памятников, в работе историков 
музьки. У 

Квалифицируя научнье работь: и анализируемоег издание А. Цалай-Якимен- 
ко ,Киевская школа музьки ХУІЇ столетия", мь: имеем возможность заключить, 
что исследование автора посвящено актуальной теме; содержит значительньй 
обьем новой информации -- как в плане репрезентативности самих источников, 
впервьте вводимьх в науку, так и в плане достоверности и новизнь научньх по- 
ложений и вьіводов в теоретической разработке проблем. Публикации А. Цалай- 
Якименко являются вкладом в современную науку о киевских певческих тради- 
циях ХУП в. и в теорию анализа монодических песнопений. Они будут широко 
востребовань: и уже вошли в информационную базу науки и музьткального обра- 
зования при подготовке специалистов. 


Наталия СЕРЕГИНА 
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З науковою працею та творчими здобутками О. Цалай-Якименко пов'язане 
формування археографічного напряму львівської школи музично-медієвістичних 
студій. Зініційований нею в 1965--1970 рр. спеціалізований науковий опис ірмо- 
лойних фондів Національного музею у Львові (нагромаджених піклуванням Іла- 
ріона Свєнціцького) виявився вельми плідним починанням. Воно здобуло ретель- 
них послідовників, продовжувачів, урешті, увінчалось системним археографічним 
опрацюванням українських Ірмолоїв ХУ1--ХУПІ ст. з усіх фондосховищці слов'ян- 
ських країн (каталог Ю. Ясиновського, 1996 р.). 

Представленому дослідженню ,Київська школа музики ХУ століття" пере- 
дувало декілька праць дослідниці, особливо важливих для україністики: розвідки 
1967--1970 рр., присвячені М. Ділецькому і його тираматиці музикальній" (Авто- 
граф 1723 р.), а також ,Новісті о пінії мусикійськом". Авторці випала надавичай- 
на місія обстоювати свої наукові відкриття та концепцію української першоосно- 
ви ,Граматики музикальної" попри категоричну обструкцію метрів російського 
музикознавства, які визнавали Її лише за переклад з невідомого польського ви- 
дання (так це зафіксовано й у ,Мувьшальной знциклопедии", т. 2, с. 243, стаття 
Ю. Келдиша). На той час це був чи не єдиний прецедент оборони національного 
пріоритету і непоступливости авторитетам у галузі медієвістики, внаслідок чого 
на шляху тоді молодого вченого виникли неабиякі ускладнення та спричинена ни- 
ми прикра втрата дорогоцінного часу для подальших досліджень. 

Монографія О. Цалай-Якименко , Київська школа музики ХУЦ століття" на- 
лежить до фундаментальних надбань сучасної медієвістики. За спробою ,розкри- 
ти тинологічні особливості в жанрі української монодії" криється величезна кон- 
цепційна праця, унікальна і за методами аналізу художніх зразків, і за розглядом 
мистецько-культурної діяльности різних регіональних осередків духовного життя 
України, і за рівнем узагальнення культурно-історичних, естетичних та стильо- 
вих процесів. ; 

Насамперед належить підкреслити новаційність концепції Аве присвяче- 
ної ХУП ет. в українській музиці. Ця концепція узагальнює і переосмислює вели- 
чезний пласт напрацювань та ідей, спрямовує до осягнення специфіки саме укра- 
їнського музично-сакрального мислення, порівняно з аналогами в культурах різ- 
них народів. ,Генеральна зміна художньої системи" (С. 13) висвітлена поетапно, з 
простежуванням наслідків різноманітних впливів та запозичень, адаптувань укра- 
їнською музикою новаційних для неї іноземних здобутків та ідей. Істотне відда- 
лення від російськоцентричних концепцій із поверненням до адекватного розумін- 
ня феномену ,руської" культури (до того часу надто розширених, а тому таких, 
що нівелюють саме українські первні) сфокусувало увагу на процесах раннього і 
зрілого періодів українського бароко. Завдяки сучасним можливостям для дослі- 
дження питомого українського церковного мистецтва без загрози клейма ,націо- 
наліам", з одного боку, і науковому досвідові О, Цалай-Якименко -- з другого, у 
цій праці постала вражаюча за розмахом картина культурологічного та стильово- 
го розвою, цілісна система української барокової культури. 

Виразно окреслено явище спадкоємности в українській сакральній забава 
Звачно поглиблене розуміння досі обережно згадуваних набутків Острозької ака- 
демії як культурного центру національного значення. Композиторські здобутки 
постають як наслідок дії системи освіти з унікальними навчальними технологіями 
(де, зокрема, ,шкільне віршування мало форму співаного віршування") (тут і далі 
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освоєння технологій концертного хорового співу" (С.32). На цих підставах гідно 
представлено самобутні риси острозько-волинської монодії та її значення для по- 
дальшого розвитку сакрального мистецтва у київських співах. Напрочуд цікавою 
є ідея авторки про ймовірність шукання ,першопочатків нової форми побутуван- 
ня ірмологійних напівів -- їх кантового аранжування на голоси" (С. 24), а на 
волинському грунті -- Й виявлення рис впливу козацької епічної пісенности. Це 
істотно збагачує сприйняття тогочасних стильових процесів. 

Отоке, і київська школа музики мислиться не тільки як регіональне явище, 
але і як питомий напрям тогочасної музичної культури з визначеними етапами 
його розвитку. Термін ,київське пініє" реконструйовано й обгрунтовано як синте- 
тичний, що окреслює різні сторони церковно-співочого мистецтва України. 

Аргументування причин впровадження і своєрідности синтезу візантійської 
східної та латино-західної стилістики в українській сакральній культурі підводить 
фундамент під уже створену надбудову: обгрунтування багатьма вченими своєрід- 
ности й закономірности українського партесного мистецтва пізнішого часу: ,Якраз 
у києво-могилянський період створюються оптимальні умови для кристалізації 
слов'яно-греко-латинського синтезу культур доби бароко" (С. 37). Долаючи теорію 
винятково польсько-католицьких і протестантських впливів на українську бого- 
службову творчість та уявного розриву з православним візантійсько-грецьким 
мистецтвом (про полеміку довкола осмислення мусикійського пінія як сакрально 
прийнятого свідчить надзвичайно важливий наведений факт звернення до пат- 
ріарха Кирила у 1614 р.), автор аргументує впровадження новочасних грецьких та 
балкано-слов'янських зразків як наслідок авторитетности, взірцевости православ- 
них служб у цих народів для України. Високе реноме цього виконавського стилю 
засвідчене наведеною цитатою з Гербінія -- як ,образу і духу первинної христи- 
янської церкви" (С. 43). 

Визначення новаційної ролі новоболгарського та новогрецького церковно-са- 
кралізованого походження показує співмірність нових стильових обрисів із вито- 
ками української християнської музичної традиції, особливо ж беручи до уваги -- 
за думкою авторки,-- що добір піснеспівів був зорієнтований на епічну героїку Ї 
стабілізацію староукраїнського стилю (С. 37). У цьому ракурсі цілком природним 
видається процес оновлення староруського репертуару, еволюціонування його 
стильових засад і норм шляхом як адаптації впливів, так і ,редагування давньо- 
руських співів" у напрямі посилення музично-віршового принципу. 

Особливо істотним видається спостереження О, Цалай-Якименко про розме- 
жування двох способів музичного , оформлення" богослужіння та різних норм пра- 
вопису: ірмологійного, богослужбового та партесного, концертного. Хоча в обох 
випадках процес узагальнення латинських технологій осмислюється в синтезі з 
національними засадами, як і зафіксовано в ,Науці всея мусикії" (С, 34). 

Важливе значення у концепції монографії має пояснення механізму формо- 
творення монодії з обгрунтуванням застосовуваних у дослідженні сучасних мето- 
дологій (С. 56--56). Виведення законів монодії від синкретичної хореї зміцнює 
розуміння основних параметрів та найважливіших моментів зближення україн- 
ської фольклорної та ірмологійної культур (особливо у порівнянні з московською 
і новгородською традиціями -- посилання на спостероеження С. Скребкова). Інший 
принциповий момент - - відкриття специфічного способу кристалізації ірмологійних 
музично-словесних ,віршових" форм у зазначений період (С. 58), що постає як гли- 
бока типологічна спорідненість з народнопісенним та книжним віршуванням. 

Висвітлення сутности квантитативної метроритміки в аналогах із фолькло- 
ром та партесною музикою, підведення до осмислення нодібностей між ритмоме- 
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лодичними та дадовими типами організації монодійних співів належить до важли- 
вих аспектів концепції дослідження. Розроблена типологія метр-поз та на цій ос- 
нові моделей музично-віршових рядків проектується дослідницею на типологічні 
засади формотворення. Дискусійними видаються хіба висновки за проаналізова- 
ними зразками: зокрема, що українській монодії притаманні форми яевреняйської 
го типу" -- період повторної будови, складний період і т. ін. 

У другій частині монографії (, Київська нота.. Еволюція нотації і музичної си- 
стеми") О. Цалай-Якименко детально простежує процес переходу від релятивної 
до абсолютної нотації і водночас показує відмінності тогочасного російського ното- 
письма (Розділ 9. Літерні поміти російських співацьких рукописів ХМИ століття - - 
різновид київської релятивної нотації) Висновки цієї частини отримали міжна- 
родне визнання і підтвердження авторитетних учених. Ідеться про механізм про- 
читання релятивної нотації, а отже, і нотних'текстів, зафіксованих цією нотацією. 
Без перебільшення можна сказати, що саме завдяки цьому відкриттю здогади ігі- 
потези щодо давніших етапів музичної церковної культури набули форм чіткого 
знання. Своєрідність давніх українських: піснеспівів (а відповідно, і мислення їх 
авторів) підтвердило живе виконання масиву нотних текстів. Важливо і те, що 
авторка ілюструє специфічні рєлятивні принципи численними схемами та моде- 
лями, ретельно пояснює самобутні прийоми та технічні засоби (мутація, зіставлен- 
ня суміжних ключів тощо). Це дає можливість зрозуміти, як впроваджувались 
нові ладогармонічні засоби чи, точніше, як нове нотне письмо »ВчИЛОСЯ" їх фіксу- 
вати. Надзвичайне враження своєю виразністю, навіть експресією створює зразок 
монодії ,І виді мертва..." (С. 220, Х» 68). Численні записи його в Ірмолоях викли- 
кають шанобливий подив виконавською технікою співаків. 

У попередніх розділах (Перехідна релятивно-абсолютна форма нотації", 

, Абсолютна нотація (за Миколою Ділецьким)") серед ретельного аналізу мате- 


ріалу трапляється кілька вельми цікавих припущень, які істотно впливають на 
уявлення і розуміння як історичного контексту, так і технічних моментів. Серед 
них, зокрема, лінеарне толосоведіння, у строчному багатоголоссі (варто порівняти 
з узагальненням М. Успенського, у якому взагалі заперечується можливість їх 
одночасного виконання); або 14-звуковий арсенал у межах октави (С. 231) чи по- 
силання М. Ділецького на клавіатуру клавішного інструмента задля усвідомлення 
енгармонічної тотожности дубль-бемолів та дубль-діезів (С. 243). 

Новації педагогіки М. Ділецького, розглянуті в європейському контексті 
(С. 244), істотно змінюють осмислення "'здобутків української музичної творчости 
та музикознавчої науки. , 

У третій частині монографії »Київська. граматика" О. Цалай-Якименко роз- 
криває велику культурологічну проблему -- розвиток музичної педагогіки в Ук- 
раїні у ХУП ст. Матеріал її охоплює найвизначніші пам'ятки, окреслює постаті 
музикантів-просвітителів, їх праці й основні принципи тогочасної системи музич- 
ного навчання. Трактати і посібники київської школи дослідниця. аналізує в кон- 
тексті західноєвропейських (т, зв. латинських) та російських праць з мувичної 
дидактики і виявляє істотні особливості; суто практичну спрямованість україн- 
ських посібників та щільний зв'язок з живою музично-співочою традицією. Пре- 
валювання цих аспектів засвідчує тенденцію сприяння масовій співочій культурі, 
яка вирізняла тогочасний побут України та захоплювала спостережливих манд- 
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Наслідком багатого джерелознавчого пошуку видається розкриття імени ав- 
тора досі анонімно означуваного трактату ,О пінії Божественном", Не викликають 
сумніву аргументи дослідниці, що ним є один із велетів київської учености Єпи- 
фаній Славинецький, який жив у Москві від 1649 р. до смерти у 1675 р. Високо 
оцінена його праця виказує греко-візантійську орієнтацію автора і характерну для 
київських просвітителів тенденцію залучення народного музичного матеріалу для 
з'ясування прийомів професійної музичної техніки. 

Центральні розділи третьої частини книжки присвячені М. Ділецькому -- пе- 
дагогові-реформаторові європейського масштабу, що розвинув педагогічні тради- 
ції братських шкіл України, використав нові європейські технології і, сміливо 
апробуючи Їх на національному грунті, розробив нові методи музичного вихован- 
ня. Особливого значення набуває висновок автора про те, що києво-могилянська 
система освіти формувала тип митця, зорієнтованого на піднесення культурного 
рівня суспільства. Саме це стимулювало М. Ділецького до написання та перекла- 
дів своїх Граматик, тому він послуговувався у своїх викладах живою народною 
розмовною мовою. Ї це є свідченням потуги національного культуротворення в 
Україні ХМІЇ ст. та усвідомлення ним власної місії як репрезентанта творчих здо- 
бутків київської школи в містах, де йому довелося працювати. Для з'ясування 
історичної перспективи України як джерела кваліфікованих, обдарованих співа- 
ків промовистою є теза дослідниці, що сформульовані Ділецьким основи музич- 
ного виховання молоді на вокально-хоровій основі стали відправними для нашої 
педагогіки протягом понад ста років із часу написання ,Граматики", 

Спеціальний 12-тий розділ монографії присвячено Львівському рукописові 
»Граматики музикальної" М. Ділецького -- Автографу 1723 р. Він напрочуд бага- 
тий на цінну фактологію і глибокий аналіз авторських манускриптів. Дослідниця 
переконливо мотивує іншу концепцію означення меж життєвого шляху М. Ділець- 
кого: народження -- бл. 1650 р., смерть -- після 1723 р., доводячи кеправомірність 
версії, що досі сприймається як факт: відповідно, народження -- 1630 р. 
смерть -- 1680 р? 

Важливим здобутком дослідження є встановлення первинности україномов- 
ного тексту Львівського рукопису ,Граматики", оприлюднення нових даних біо- 
графічного характеру, яких немає в інших рукописах. Справляє враження розвід- 
ка ,Ютапи роботи М. Ділецького над Граматикою". Скрупульозний порівняльний 
аналіз майже 20 манускриптів, відображений у восьми схемах, виказує винятко- 
во пильну аналітичну працю, завдяки котрій авторові вдалося простежити , Щля- 
хи життя і творчости Великого киянина", встановити основні його етапи, завдяки 
якому його біографія набула реальних обрисів. Справжнє хвилювання викликає 
мотивація творення останнього українського Автографа Граматики в Санкт-Пе- 
тербурзі (1723). Він призначений, очевидно, для української співочої діаспори. 
Здогад про можливу обізнаність Ділецького щодо трагічного слідства в Таємній 
канцелярії над представниками генеральної стершини України на чолі з наказним 
гетьманом Павлом Полуботком (замученим у грудні 1724 р.) має підставу -- ма- 
люнок Петропавловської фортеці на звороті титульного аркуша Граматики. 

Такі деталі виразно окреслюють історичну добу, за якої завершувалась місія 
старшога покоління метрів Києво-Могилянської академії. 

Високої оцінки заслуговує і останній розділ монографії -- , Послідовники 
Миколи Ділецького у ХМПІ століттія, у якому представлено аналітичний огляд 
педагогічних праць М. Березовського, Г. Головні, С. Бишковського. Він засвідчує 
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активне використання традиційної методики музичного виховання молоді на во- 
кально-хоровій основі аж до середини ХУПІ ст. 

Монографія О. Цалай-Якименко -- як дослідження глобального характеру -- 
викликає багато міркувань та уточнюючих питань, які стосуються концепційних 
аспектів. 

є З'ясовуючи традиції давньоукраїнської писемности, мабуть, доцільно було 
б скористатися дослідженням М. Брайчевського , Походження слов'янської писем- 
ності" (К., 1998); 

е характеризуючи утворення інтелектуально-музичної та духовної україн- 
ської діаспори в Московщині (в тексті тут і далі вживається назва ,Росія", якої в 
тогочасній Європі не існувало), авторка посилається на дисертацію М. Антонови- 
ча (С, 48), У той же час подібні відомості, подані на с. 49, взяті з праць П. Мацен- 
ка та Б. Кудрика, не атрибутовано; 

е у підсумковому абзаці вступу (С. 51) навряд чи коректно означено Аг5 пома 
як європейську музично-культурну епоху врівень з Ренесансом та Бароко; 

-/е в останньому розділі книжки, названому ,Деякі узагальнення", викликає 
сумнів мотивація тези: , Спалах культури в нашій молодій християнській держа- 
ві." (С. 422). Принагідно зауважимо, що обгрунтоване М. Брайчевським перше 
офіційне хрещення Київської Руси було у 860 р., то держава була не надто вже Й 
молода. Але культурний процес навряд чи можна вважати спалахом, унаслідок 
унезвичайно динамічного діалогу із запозиченою болгаро-візантійською тради- 
цією", радше результатом усебічного полілогу з культурними здобутками євро- 
пейських країн, у тому числі й Речі Посполитої. 

Декілька запитань, що стосуються теоретичних розділів: 

8 Якою мірою при розробці моделей музично-віршових метр-поз ураховано 
досвід аналізу мелодично-інтонаційних закономірностей монодії? Чи не виникає 
суперечности у визначенні ритмочасових пропорцій метр-стоп за деякого ігнору- 
вання, так би мовити, ,зайвих тривалостей" при зведенні текстів до віршових 
форм (приклад М» 43, с. 159 Трисвяте грецького напіву; приклад М» 47, с. 179 
Днесь благодать Святого Духа болгарського напіву)? 

-е Бажано б детальніше уточнити критерії дослідниці щодо групування музич- 


но-віршових текстів монодії У віршові рядки та внутрішнього членування цих 


рядків (зокрема, у зразку ,Покаянія отверзи ми двері..."). 

» Безумовно, фактор модальности (перемінности) часомірного типу є значним 
для текстів монодії окресленого (очевидно, і більш ранніх) періоду. Проте, наскіль- 
ки універсальними є розроблені моделі метр-стоп? 

Безперечно, висловлені зауваження аж ніяк не применшують високої оцінки 
представленого дослідження. Книжка О. Цалай-Якименко , Київська школа музи- 
ки ХП століття" є першим фундаментальним монографічним дослідженням важ- 
ливих мистецьких процесів, розробки теоретичних засад та педагогічних здо- 
бутків українських митців ХУП ст. У монографії поставлено і значною мірою 
комплексно розв'язано складні джерелознавчі, музикознавчі, історико-стильові та 
культурологічні проблеми на високому концепційному рівні. 


Лю ПАРХОМЕНКО 
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Тема праці О. Цалай-Якименко стосується напрочуд важливої проблемати- 
ки -- духовного життя України ХУП ст. У наш час вона набуває все більшої зна- 
чимости й актуальности. Адже вивчення досягнень минулого, особливо такої бага- 
тої на мистецькі здобутки епохи, як бароко, дає змогу ще раз переконатися в на- 
ціональній самобутності української культри, спадкоємності і тяглості ЇЇ розвитку. 

О. Цалай-Якименко займається дослідженням старовинної української музи- 
ки протягом усієї своєї наукової діяльности, котра триває вже багато років. Її 
праці характеризуються, з одного боку, кропітким, детальним аналізом матеріа- 
лів, з другого -- свіжістю і сміливістю думок та висновків, умінням іти невторо- 
ваними шляхами. Саме наявність незвичних ідей, хай навіть гіпотетичних, але 
завжди логічно обгрунтованих, є, на наш погляд, однією з найцінніших властивос- 
тей наукового доробку дослідниці. Ця остання риса нерідко викликає різкий спро- 
тив і заперечення. Досить згадати хоч би бурхливу дискусію 1970-х рр., зініційо- 
вану московськими вченими з приводу видання підготовленої О. Цалай-Якименко 
»Граматики музикальної" М. Ділецького 1723 р. (т. зв. Львівського рукопису), у 
якому авторка вмотивовано обстоювала тезу про автографічність цього варіанта, 
а на захист її положень виступили такі авторитетні вчені, як С. Людкевич, М. Гор- 
дійчук та ін. 

Фундаментальна монографія ,Київська школа музики ХУП століття" 
(2002) -- підсумкова праця, котра охоплює наукові розробки та основні думки, 
викладені у низці попередніх досліджень О. Цалай-Якименко, В результаті вона 
подає цілісну й розгорнуту картину музично-культурного простору України 
ХУП ст., де виразно накреслюються вершинні досягнення мистецтва епохи бароко. 

Монографія має комплексний характер, зачіпає не лише сферу музикології, 
а й лінгвістики, археографії тощо. Звернення до різних наукових методик уповні 
вмотивоване характером самого предмета дослідження: адже лише таким чином 
можна проникнути в сутність музично-культурних здобутків того часу,. зробити 
ряд важливих наукових відкриттів, що проливають нове світло на стані розвиток 
давнього українського сакрального мистецтва. До таких нових заявок" належить, 
скажімо, визначення автором за допомогою паралельного аналізу словесних, рит- 
мічних та мелодико-інтонаційних чинників специфіки ірмолойного віршування, 
поняття метр-стопи тощо. Варто зауважити, що зазначені положення книжки сто- 
суються не лише українського церковного монодійного співу -- вони проектують- 
ся і на інші, подібні за художньою природою, хоча географічно і національно сти- 
льово значно віддалені явища, наприклад, азербайджанські мугами. 

Вельми плідними є висновки про релятивну та абсолютну систему музично- 
го запису, співвідношення яких слушно поєднується з еволюцією модальної систе- 
ми, перетворення її в тональну. З'ясування цієї проблеми має неабияке практич- 
не значення для відтворення у наш час звучання старовинної монодії. 

Мабуть, зайве підкреслювати важливість і новаторський зміст розділів, при- 
свячених постаті М. Ділецького -- педагога-реформатора європейського масшта- 
бу. В них особливо яскраво проступає властиве дослідницькій манері О. Цалай- 
Якименко поєднання скрупульозних археографічних пошуків, детального аналізу 
фактологічних даних зі сміливими ідеями-гіпотезами. 

Значно розширює змістові грані праці та Її науковий резонанс вихідна пози- 
ція автора: розглядати здобутки київської школи музики ХУП ст-- монодійний 
спів, музичну писемність, педагогіку, з одного боку, як явище оригінальне, суто 
національне, з другого -- як таке, що виникло внаслідок плідних міжнародних 
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зв'язків та органічного знтегруванни в чамаловараненеько культуру, своєрідний 


зслов'яно-греко-латинський сплав" 

Якщо порівняти текст книжки о. ЦДалай-Якименко з деякими іншими сучас- 
ними музикознавчими виданнями, впадає у вічі певна розріжніств У теРмІноцори: 
Йдеться, скажімо, про вживання висловів »доля такту" і,частка такту"; ,багато- 
голосний і багатоголосий"; ,ннапів" і, наспів"; ,коливний" і ,коливальний", відсут- 
ність семантичного розмежування понять ,професійний" і ,професіональний" 
тощо. Це зауваження зовсім не має на меті викликати автора на дискусію з при- 
воду правильности вживання тих чи інших слів. Хочеться лише ще раз звернути 
увагу на неупорядкованість української музикознавчої термінології, необхідність 
праці в цьому напрямі, зокрема, складення відповідного словника. 

Праця О. Цалай-Якименко -- це грунтовне, об'ємне наукове дослідження, 


котре є значним внеском в українську науку, сприяє піднесенню її престижности 
на світовому рівні. | 


Марія ЗАГАЙКЕВИЧ 
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Фундаментальне синтетичне дослідження о. Цалай- Якименко -- непересічне 
явище в сучасному українському мистецтвознавстві. Його історико-культурне і 
теоретико-практичне значення незаперечне. 

Первісне, суто навчальне поняття київської школи музики ХУП ст. тут уза- 
гальнено й піднесено як цілісну систему національно-барокової культури в єднос- 
ті Її складових -- музичної творчости Й виконавського мистецтва, музичної пи- 
семности та музичної педагогіки. | і 

Київську школу музики ХУП ст. осмислено як феномен синтезу вітчизняних 
візантійсько-слов'янських традицій з новітніми латинськими. Рецепція і пере- 
осмислення латинських новацій та водночас потужний розвиток спадщини візан- 
тійсько-слов'янського кореня як своєрідної ,противаги" до культурного наступу 
улатинства", що ставала ,реальним засобом збалансування давнього ,свого? -- Ї 
нового, ,чужинецького" в умовах тотального запозичення нових моделей західної 
культури" (С. 3). 

Це надзвичайно плідний підхід, який видається дуже повчальним і на сучас- 
ному етапі розвитку української культури. Життєдайність та історична законо- 
мірність взаємовпливів і взаємозв'язків між різними культурами. Двоєдина спону- 
ка: розширення культурних контактів між народами -- і поглиблене пізнання 
автентичного, кореневого, національної своєрідности. Протиотрута як проти зне- 
особлення й розчинення в морі іншого, так і проти культурної ксенофобії. Чітке 
усвідомленння внеску в світову музичну культуру українського національного 
художнього досвіду, а саме феномен українського сакрального співу і загально- 
доступна високопрофесійна мувична педагогіка, представлена видатними діячами 
на чолі з М. Дилецьким. 

Робота О. Цалай-Якименко -- оби ємне ,багатовекторне" дослідження, в якому 
порушено й розглянуто потужний комплекс насущно важливих проблем. 

Історія виявлення й наукового осмислення пам'яток ірмолойного співу на ос- 
нові використання фонду рукописних Ірмолоїв та Їх першодруків; формування 
львівської школи музично-медієвістичних студій; археографічне дослідження й 
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публікація текстів. І, що дуже важливо, науково-теоретичні узагальнення допов- 
нено науково-практичною виконавською формою дослідження: шукання найбільні 
переконливих виконавських інтерпретацій, спроба дати нове життя стародавнім 
напівам у процесі живого виконання, відтворення, почути Їх. 

Не можна не відзначити різноманітности використаних методів досліджен- 
ня -- музично-теоретичного й музично-стилістичного, джерелознавчого, текстоло- 
гічного та культурно-історичного, а також багатства, гнучкости й оригінальности 
термінології, Показано міжнародні контакти сакральної монодії як чинника онов- 
лення музично-мистецького стилю у сакрально-співацькій практиці України; ево- 
люції музичної писемности в Україні ХУП ст--- етапи переходу від релятивної до 
абсолютної системи нотації. Значний інтерес становить аналіз ранніх збережених 
пам'яток української музично-педагогічної літератури, які автор уважає ,первіст- 
ками нової педагогіки". Ї в центрі - - знакова постать М. Дилецького як педагога- 
реформатора європейського масштабу, творця національної музично-педагогічної 
системи, а також його попередників і послідовників. 

Як літературознавця, що цікавиться проблемами поетики, особливо приваб- 
лює синтетичний підхід автора до різних видів мистецтва, передусім словесного і 
музичного. Свого часу я була опонентом кандидатської дисертації О. Цалай- 
Якименко, оригінальної і змістовної роботи, в якій не тільки розглядалися різні 
музичні інтерпретації , Заповіту", а й досліджувався сам поетичний текст за зако- 
нами музичного твору -- як динамічна єдність і взаємопереливання слова й му- 
зичного звукоряду. Ї в сьогоднішній праці простежується цей-таки синтетичний 
підхід, оце відчуття межового характеру мистецького феномену (в мистецтві такі 
»Межові" явища зазвичай вражають особливим змістовим багатством, вібрацією 
нюансів і обертонів, новаторськими сплесками). Тут ідеться про ,синкретичне му- 
зично-віршове формотворення в напівах українського Ірмолоя", про виявлення й 
обгрунтування деяких закономірностей ірмолойного віршування (дослідниця за- 
уважує, що цей термінологічний зворот мав такі синоніми, як ,музично-словесне 
віршування", ,музичне віршування"). Адже синкретична метрика ірмолойних 
напівів формується одночасно і словесними і музичними чинниками, як злиття 
музичного метра і словесної стопи, тобто ,молекул" мелодії і тексту, як слушно 
зауважує автор. Як типологічна паралель до музично-словесного віршування роз- 
глядається також ,музичний" аспект тогочасного українського силабічного вір- 
ша-- аж до його кульмінації-завершення у творчості поета-музиканта Тараса 
Шевченка (С. 12). 

Ї ще раз про актуальність роботи -- вона не награна, не штучно притягнута, 
а органічна, випливає з екзистенційної важливости глибини досліджуваних 
проблем музичного культуротворення в Україні ХУТІ ст. і перегукується з насущ- 
ними культуротворчими завданнями. Головне практичне значення -- крім вико- 
ристання як матеріалу у вузівських курсах історії української та світової музи- 
ки, як бази для міждисциплінарних теоретичних розробок, допомогти виконавцям 
у стилістичній інтерпретації давньої сакральної монодії -- створення підгрунтя 
для нової методики навчання музики, що грунтується передусім на дидактичних 
принципах М. Дилецького і забезпечує високу ефективність оволодіння основами 
музики, що не тільки декларується й доводиться, але й підтверджено апробацією 
на базі музичних і масових шкіл України, про що свідчать авторські свідоцтва. 

Перед нами справді фундаментальна й новаторська праця, яка належить до 
золотого фонду української гуманітаристики на зламі ХХА-ХХІ ст. 


Михайлина КОЦЮБИНСЬКА 
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Труд А. Цалай-Якименко может бьіть оценен как вьідающееся исследование, 
отразившеє новьшй ракурс рассмотрения важнейшей для украйнской культурьі 
художественной зпохи. Жсли учесть реформирующую функцию тенденций, уст- 
ремленньх с Юга на Север, можно утверждать, что А. Цалай-Якименко вскрь- 
ваєт проблематику музькальной истории огромного восточнославянского региона. 

Главньй вьівод работь, очевидно, сформулирован и сводится к.следующему: 
овладение в Украйне латинской линейной нотацией означало сомкновениє оте- 
чественного греко-славянского наследия с латинской традицией и возникновениєе 
новолатинско-славянского синтеза. При зтом партесное пениє оцениваєтся как 
змодерн" зпохи и результат названного синтеза. Однако сам зтот синтез вьтявлен 
мисследователем прежде всего в природе сугубо монодического киевского распева, 
которьшй и: становится главньм обьектом изучения. Именно монодической распев 

- (унапів") в тех великолепньх фермах, которьюе сложились на'рубеже ХУМІ-- 
ХУП ст. становится и символом знаменитой киевской школь, и предусловиєм 
грядущей реформьї -- перехода к многоголосию. Фтот центральньшй тезис А. Ца- 
лай-Якименко подтвержден блестящими изьсканиями источниковедческого и 
аналитического характера. Последние занимают большую часть труда исодержат 
множество принципиально новьтх подходов и заключений. 


Отметим лишь некоторье из них. 
Отправньжм оказьтвается тезис о том, что украйнская сакральная монодия ле- 


"жала в основе формирования системьї национальной музькальной культурьт ба- 
рочной Украйнь. Отсюда стремление вьшявить специфику украйнской монодиий в 
сравнений с латинской, старо- и новогреческой традициями. Зтот ракурс одновре- 
менно дает автору возможность осветить вопрос об ассимиляции инотрадиций. 
Зтот вопрос решаєтся сугубо аналитически, что порождаєет ряд новьіх и принци- 
пиально важньх вьгводов. 

Первьі среди них -- тезис о синкретичности музьшкально-словесного стиха, 
о понятимй ,метр-стопа"; Последнее являєтся действительно краегугольньм "для 
осознания синкретичности ирмолойного стиха. Позтому ,метр-стола" расематри- 
вается автором подробно через систему. аналитического описания, включающую 
систематизацию разновидностей. Зто принципиальное нововведение в теорию мо- 
нодии, позволяющее в конечном итоге нведозавить унеерсатеную технику пере- 
менности временньхх, пропорций. - 

"Вьясняя особенности синтеза украйнской и новогреческой традиции, автор 
дает описание поствизантийского ирмолойного репертуара, частично усвоенного 
украийнской. практикой (здесь представлень! ,большиє" и ,мальт"е" роспевьі). Автор 
приходит к важному вьіводу: новогреческая-"традиция вв силу специфики не адап- 
тировалась в той степени, как зто случилось с болгаро-славяноким распевом. Не- 
емотря на глубину адаптации последнего, автор показьтваєт не только результат 
синтеза, ноги цельшй перечень отличий. мсводньім форм, что также воспринимаєт- 

- ся как новое слово в истории монодии. и а 

Особеє значение имеют авторские бан над-так назьтваемой укиевской 
нотой" --- историей письменности в украйнской традиции. Й здесь тезис о синтезе 
кулизменной, хоральной (старолатинской) и мензуральной нотаций оказьтваєтся 
определяющим. Важньм моментом. оказьтваєтся описание релятивной нотации в 
ее тенденции.к зволюции в сторону перехода к ,абсолютной" нотации (без.чего 
уже не могла обходиться партесная композиция). Здесь также немало важнькх 
привнесений в суммарную теорию монодии (описание механизма релятивной 
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сольмизации й обоснование ее кризиса, описание ,литерной нотации" и другие на- 
блюденил). 

На с. 28 автор говорит о том, что киевские музьшканть не противопоставляли 
профессиональное искусство народному, об откровенной установке деятелей му- 
зьшальной культурь: Украийньт того времени на реальное взаймодействиє профес- 
сиснального и народного. Йо всей видимости, на страницах книти зтот тезис имеєт 
аналитическое подтверждение и развитие. 

Чрезвьтчайно интересен раздел, посвященньй ,киевским грамматикам". В 
частности, важнейшим представляєтся описание трактата неизвестного автора. 
Предложение об авторстве (Епифаний Славинецкий), очевидно, также подтверж- 
даєтся данньшми, изложенньми в труде. Все наблюдения и разведки о Н. Дилец- 
ком, его трактате и теоретических ,школах" его последователей содержат мно- 
жество важнейших новопривнесений. Жаль только, что автор не вьісказьіваєт 
своего отношения к известной публикации В. Протопопова о Н. Дилецком, где бьла 
собрана на то время полная фактология. Ссьмлка на зту работу позволила бьг опре- 
делить авторекиме новопривнесения и в части исторической, и в части оценочной. 

Труд А. Цалай-Якименко -- ценног и ожидаємое обобщениєе еє многолетних 
усилий по исследованию украйнского музьткального барокко. Более того, зто во 

.Многом итоговьій труд, суммировавший усилия многих исследователей и пред- 
ставляющий панорамную картину профессиональной музьшкальной культурьт 
Украйнь ХУП века. 


Всеволод ЗАДЕРАЦКИЙ 


жжж 


Нарешті, настав час для безстороннього вивчення духовних досягнень першо- 
го українського культурно-національного відродження, яке найяскравіше вияви- 
лося в ХУП ст., наприкінці котрого воно наближалося до своєї вершини. З огляду 
на це будь-яке фундаментальне (а таким є рецензоване) дослідження окремих 
складників його треба вважати актуальним. У ХУП ст. вирізнилося кілька поту- 
жних центрів українського суспільно-політичного, релігійного, літературного, ми- 
стецького й наукового життя. Проте, поза всяким сумнівом, від першої чверти 
ХУП ст. столицею української держави духу знову став Київ, у якому були ско- 
нцентровані творчі сили нації. 

Темі українського відродження у царині музичної теорії та практики О. Ца- 
лай-Якименко присвятила майже сорок років. Це -- науковий подвиг. Ім'я О. Ца- 
лай-Якименко стало відомим в українських творчих колах ще 1970 р. коли в 
Києві вийшло факсимільне видання рукопису 1723 р. ,Граматики музикальної" 
М. Ділецького, яке вона підготувала Й науково прокоментувала. Логічним завер- 
шенням Її історико-мувикологічних студій є книжки ,Духовні співи давньої 
України: антологія" (К., 2000) та , Київська школа музики ХМІЇ століття" (К., 2002). 

Сучасна добра наука прагне до міждисциплінарности. Міждисциплінарною 
великою мірою є й монографія О. Цалай-Якименко, адже вона досліджує не тіль- 
ки суто музикознавчі проблеми -- музичну теорію й практику в Україні ХУП ст, 
що були щільно пов'язані з Києвом. Вона ставить і розв'язує й археографічні про- 
блеми як музикознавчі, так і текстологічні, кодилогічні та ін. Предметом нашого 
розгляду будуть насамперед ці та суміжні аспекти праці О. Цалай-Якименко. 
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Монографія починається ,,|Вступним словом" (С. 7--10); ,Вступом: Становлен- 
ня Київської школи музики" (С. 11--52). Саме дослідження складається з трьох 
частин: І. Київське пініє. Музично-віршові форми в напівах (С. 53--194); ЦП, Київ- 
ська нота. Еволюція нотації і музичної системи (С. 197--265); ПІ. Київська грама- 
тика. Музична педагогіка (С. 269--427). Кожна частина має по кілька розділів із 
наскрізною нумерацією. Книга містить і Додатки (С: 429--447) та , вклейки", 

У надкороткому ,Вступному слові", крім іншого, авторка зробила слушне за- 
уваження про те, що вона вживатиме давній термін (ХУЇ--ХУПІ ст.) натів, а не 
сучасний номен наспів, щоб чітко диференціювати сакральні та світські речі. Між 
іншим, у ,,Літописі Самовидця" засвідчено, що Федір Олексійович ,набоженства 
на Москві нашим нап'йвомь по церквахь и по монастьтряхь отправовати прика- 
заль"! 

У докладній вступній частині О. Цалай-Якименко говорить про особливості 
розвитку української музичної культури ХУІЇЇ ст. етапи становлення київської 
школи музики, її міжнародний контекст, нові явища в ній, опрацьовує майже весь 
термінологічний арсенал, пов'язаний із старовинним музичним мистецтвом, що є 
об'єктом дослідження. Авторка називає імена діячів української культури, які 
компонували музику: Є. Славинецький, Л. Баранович та ін. Шкода, що історики 
мистецтва досі не звертають увагу на твори знаного поета другої половини 
ХУП -- початку ХУПІ ст. Климентія Зіновієвого сина, який скомпонував дві піс- 
ні й подав ,пуд нотою" (київською): ,ІР'Еснь нова м|о)ли|твенная к(зь) Б/огороди|ци. 
Подобе(н) самоподобнькй).. ВліаЇдіьічице веїх ціаїрице" та ,ПЖснь нова (м рож- 
деній Спіасов'й, Подо(б/ень): на тя Госіпо)ди всегда уповаю... РАЦарНИЙ 
земле, пришедшего кь тебіг 

Перша частина монографії складається з п'яти розділів, б з яких -- ,Ла- 
довий фактор у формотворенні монодії", ,Модальна метрика", ,Функціоналіна 
ритміка" -- присвячено детальному аналізові основ (механізму) чи не найпошире- 
нішої в староукраїнській музиці ірмологійної монодії, особливостям українського 
ірмологійного співу. Нам видається дуже важливим спостереження О. Цалай- 
Якименко щодо давніх ірмологійних напівів -- щільна пов'язаність мелосу зі сло- 
весним текстом. Навіть нині цей тісний зв'язок в ірмосах зберігається. Ми особис- 
то це відчуваємо, наприклад, беручи участь у співі всією парафією канону на 
Воскресній утрені в Закарпатті. У четвертому розділі авторка показує роль пост- 
візантійської грецької монодії у формуванні старокиївської школи музики, підго- 
товки її барокового розквіту, яка (роль) полягала насамперед в ,орієнтації на 
художнє, артистичне спрямування монодичного мистецтва", в значному усамос- 
тійненні суто музичних засобів виразности та послаблення залежности від словес- 
ного співу в церквах на голоси (С. 143). Варто відзначити, що дослідниця справед- 
ливо говорить, що трансплантація нового грецького монодійного мелосу відбува- 
лася не лише через суміжні з Україною православні країни, але й через західно- 
європейські осередки грецької культури (,в італо-грецькій рецепції" -- С. 144), Та 
поширювали новогрецькі напіви в Україні й самі греки, що жили й працювали в 
наших осередках освіти. Цікаво б знати, чи через греків, які певний час працюва- 
ли в Україні (наприклад, патріарх Кирило Лукаріс), не зазнавало певного україн- 


ського впливу й грецьке монодичне мистецтво. У кожному разі грецька музична 


і Тимченко Є Матеріали до словника писемної та книжної української мови ХУ-- 
ХУПІ ст-- К., 2003.-- Кн. 1-- С. 466. | 

2 Зіновіїв Климентій, Вірші. Приповісті посполиті / Пригот. тексту І. П. Чепіги-- 
К., 1971-- С. 289, 291. і 
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культура може бути вдячною староукраїнській за те, що багато мелодій із грець- 
кого монодійного матеріалу ХУ1--ХУП ст, збереглося в однозначній інтерпретації, 
переписано в ХУПЇ ст. київським нотним письмом з кулизм'яної нотації. 

Наша сакральна музика має давні зв'язки з болгарською та музикою інших 
праслов'янських народів Європи. Старовинний болгарський напів в Україні ХУ1-- 
ХУП ст. був уже об'єктом монографічного: опрацювання в дисертації Л. Корній. 
Проте болгарського напіву не могла оминути й О. Палай-Якименко. Вона присвя- 
тила йому стислий п'ятий розділ своєї книги , Взаємодія української та новобол- 
гарської співочих традицій". Авторка виявила різні типи цієї взаємодії, мелодич- 
не збагачення українських ірмосо-пісенних основ, показала асиміляцію в Україні 
болгарського запозиченого репертуару. І тут по-своєму ми віддячили болгарам: 
болгарський ірмологійний репертуар зберігся тільки в українських нотолінійних 
пам'ятках, бо , писемних пам'яток монодії в самій Болгарії не збереглось" (С. 176). 
Зазначимо, що болгарські напіви засвідчуються у пізньовізантійських антологіях», 
що вказує на мистецьку потужність цього мелосу. 

У давнину в нас не розрізняли болгар і македонців, але нині вони -- різні 
етноси. Гадаємо, що в майбутніх студіях над болгарським напівом музикознавцям 
варто спробувати з'ясувати, чи був у ньому македонський складник. 

Друга частина (чотирирозділова) монографії О. Цалай-Якименко порівняно 
невелика, але вона потребувала багато інтелектуальних зусиль. Дослідниця, з0- 
крема, показала, що київська нотація як за змістом, так і за формою нотних зна- 
ків споріднена і зі старокиївською кулизм'яною, і зі старолатинською хоральною 
та з новолатинською мензуральною і являє синтез зазначених трьох різновидів 
нотного письма (С. 200). 

Шкода, що авторка, як і інші сучасні історики старовинної монодії, не дослі- 
джує ролі хомонії в ірмологійних напівах. 

У перших двох частинах своєї праці О, Цалай-Якименко виступає як тонкий 
дослідник музичного старовинного мистецтва, глибокий знавець його основ. Нам -- 
філологові-лінгвісту, найближчою є тематика третьої частини праці авторки, в 
якій вона розв'язує археографічні проблеми, пов'язані з історією їх української 
музики ХУІЇ ст. 

У шістьох розділах цієї частини дослідження О. Цалай-Якименко вивчає ста- 
роукраїнські твори теорії музики та музичної педагогіки, дидактики, досліджує 
життя творців трактатів про музичне (співоче) мистецтво, підручників із музики. 
При цьому мусимо нагадати, що історія науки або мистецтва є складовою части- 
ною їх загальної теорії. 

Дослідниця переконливо періодизувала музичну педагогіку в Україні, підкре- 
сливши при цьому визначальність другого, т. зв. братського, періоду (кінець 
ХУЇ-- початок ХУ ст.) та особливо третього -- періоду Києво-Могилянської 
колегії (академії) (30-ті--80-ті рр. ХІІ ст.), коли завершився синтез слов'яно-гре- 
ко-латинських освітніх традицій. Поступове освоєння західних досягнень і суціль- 
не поширення нотолінійних Ірмолоїв пришвидшило вдосконалення старовинної 
монодії і всеукраїнське освоєння репертуару київської музичної школи ХУІ ст. 
Серед знаних в Україні західноєвропейських посібників із музики О. Цалай-Яки- 
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не й відмінне в різних варіантах і списках ,Граматики музикальної", Поза »Кано- 
нічним" текстом книжки вона подала ще й порівняння структур первісного текс- 
ту й смоленської та віденської редакцій праці М. Ділецького, показала перегрупу- 
вання в них матеріалів, будови перекладних варіантів тощо. 

Т аж у чотирнадцятому розділі О. Цалай-Якименко знову повертається до біо- 
графії композитора й педагога, систематизує відомості про нього. Варто сказати, 
що термін граматика музикальна закріпився в нашій термінології завдяки М. Ді- 
лецькому. У писемних пам'ятках східних слов'ян до другої половини ХУП ст. його 
не виявлено, ,Словарь русского язьша ХІ--ХУП вв." (Москва, 1982.-- Вьш. 9.-- 
С. 311--312) термін мусикийская грамматика (з поясненням »Музьшкальная гра- 
мота") екземпліфікує цитатою з твору М. Ділецького, датованого 1681 роком. Між 
іншим, цей термін спричинив появу термінологічних сполук музична азбука, 
музична грамота, що співвідносяться лінгвістичним номеном азбука, загальною 
назвою грамота. 

Дуже вартісний останній розділ книжки, в якому йдеться про послідовників 
М. Ділецького у ХУПІ ст. та їх праці -- про Михайла Березовського, Гаврила 
Головню, Стефана Бишковського. Про перших двох досі науковці знали дуже 
мало. 

Грунтовно дослідивши українську співочу культуру ХУП ст. авторка зроби- 
ла переконливі наукові висновки, скромно названі у книжці ,Деякі узагальнення" 
(С. 421). 

Багато важливих фрагментів дослідження винесено в »ШДодатки" (про окремі 
з них ми говорили). Тут маємо й , Список літератури", у якому відзначено 366 по- 
зицій. Дивно, чому в ньому немає праць Мирона М. Федорова, серед яких є й така: 
Українські богослужбові співи з історичного і теоретичного погляду (Івано-Фран- 
ківськ, 1997.-- 143 с.). 

Науковий доробок О, Цалай-Якименко широко відомий із виступів ученої на 
всеукраїнських і міжнародних конференціях та симпозіумах, з численних публі- 
кацій. Лише в загальному списку літератури до монографії їх 30. 

Книжка ,Київська школа музики ХУП століття" -- капітальне комплексне 
дослідження з історії української музичної культури. Вона є великим внеском У 
сучасну українську науку. На Її основі можна створити спеціальну енциклопедію. 
Працю і доробок О. Цалай-Якименко шанують не лише в Україні, але й далеко за 
її межами, про що свідчить перше число наукового збірника з історії церковної 
монодії та гимнографії , КАЛОФОМІА" (Львів, 2002), присвячене 70-літтю О. Ца- 
лай-Якименко. Наші зауваження до окремих фрагментів її монографії є несуттє- 
вими. 


Василь НІМЧУК 


Музичні твори Євгена Купчинського / Упорядники 
Оксана Гнатишин, Ольга Осадця. Редактор Олек- 
сандр Зелінський.-- Львів, 2004.-- 459 с, 


Нещодавно у Львові заходами Наукового товариства їм. Шевченка вийшла 
друком перша найповніша збірка творів Євгена Купчинського під назвою , Музич- 
ні твори Євгена Купчинського", З появою книжки сповнилася довгоочікувана при- 
життєва мрія автора, а заодно й цінителів цитрового мистецтва Б Україні. Компо- 
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зитор-цитрист чекав на публікацію більшости своїх творів ціле життя. Згадують- 
ся слова з листа Є. Купчинського від З травня 1928 р. до Григорія Лужницького- 
кузена композитора, у якому він писав: , Ти Русю |так у родині здрібніло клика- 
ли Григорія.-- О. К.) у Львові часто буваєш у поважних колах людей, чи хтось би 
не зацікавився моїми композиціями і не хотів їх трохи видавати. Богато адептів 
нині цікавляться цитрою. Назбиралося цих нот за різні часи на добрий зошит. 
Писав мені Вінцковський, але тепер перестав писати. Так само Сясьо Л|юдкевичі). 
Видно щось змінилося. Я тепер грошей не маю, бо Їх всі з'їдає хороба, але як 
треба буде то ще трохи налабудаю. Як будеш на вакаціях з татком, то подивиш- 
ся |..| Кланяйся Вінцковському, як єго зобачиш.." 

Рецензована збірка творів Є. Купчинського за обсягом справді найповніша на 
сьогодні. Поодинокі твори публікувалися раніше Вийшли окремим випуском у 
»Бібліотеці музикальній" під назвою ,ТГри пісни" (Львів, 1889, вип. 15), пізніше 
якийсь твір мав з'явитися друком у , Львівському бояні" (1896 (7), дані з літера- 
тури), нарешті, надруковано 10 зошитів різного жанру композицій у серії ,Руский 
цитрист. Збір композицій на цитру" (Відень, 1902--1904). У 1927 р. Є. Купчинський 
робив певні спроби видавати твори через товариство , Бандурист". Тоді виповню- 
валося цитристові-композитору 60 років від народження, але через брак достатніх 
коштів музичне видання не було здійснене. ; 

" Нинішнє видання з'явилося завдяки тривалій і кропіткій праці двох музико- 
знавців -- Оксани Гнатишин і Ольги Осадці. Їх робота полягала не лише у пошу- 
ках рукописів по архівах і бібліотеках, класифікації творів, що, зрештою, є зви- 
чайним процесом, а в Їх прочитанні та складнощах, пов'язаних з розшифруван- 
ням нот. Майже всі рукописи музикалій, писані олівцем, не завжди на доброму 
папері, крім того, містять численні нетипові скорочення, які у багатьох випадках 
розраховані автором лише на себе. При переписуванні нот і підготовці їх до дру- 
ку упорядники, крім усього, врахували ,майже усі виконавські вказівки автора 
Ївписані Є. Купчинським на полях і над рядками|, що значно поглиблюють розу- 
міння самого автора, а також уточнюють уявлення про стиль композитора, його 
індивідуальні риси..." (С. 7). 

Останніми роками з'явилося декілька цінних досліджень про життя і твор- 
чість Є. Купчинського, його ім'я уміщене в загальних і спеціальних довідниках, 
енциклопедіях, згадується в історії української музики, культури. Загальновизна- 
но, що саме висока етика душі цитриста-композитора, його палкий патріотизм, 
жертовна відданість як традиціям української культури, так і сучасному посту- 
пові, стали основним підгрунтям його творчих досягнень. 

Євген Купчинський почав писати музику для цитри ще в початкових класах 
гімназії, Він її творив і з нею виступав на концертах. Газета , Діло" уже за 1882 р. 
згадує про його , перші артистичні спроби" перед селянською аудиторією, адже 
мав він заледве 15 років, за 1884 р. -- про виступ у читальні , Просвіта" у селі Ро- 
манові на Бібреччині, далі у Львові і різних містах і містечках Галичини. З другої 
половини 1880-х років композиторські зацікавлення Є. Купчинського зростають і 
розширюється їх жанрове різноманіття, а виконавська діяльність демонструється 
значним діапазоном музикування. Його цитрове виконання, на думку О. Зелін- 
ського, засвідчує.,гру різними штрихами, застосуванням різних темпів, тонкого: 
відтворення різних емоційних станів", У цитрових творах Є. Купчинського ,ми 
зустрінемо і широку кантилену, і іскрометну техніку, і переконливе поступове 
динамічне згущення виражальних засобів від об'єктивного милування спокійною 





" Родинний архів Лужницьких. Філадельфія (США). 
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течією теми, до її суб'єктивно трансформованого, емоційно забарвленого перевті- 
лення" тощо. 

З того, що сьогодні виявлено, а знайдено, напевно, не все, бо про деякі неві- 
домі музикалії чи їх варіанти згадує тодішня преса, публікується 85 творів. Зага- 
лом кажучи, це все ж основний доробок цитриста-композитора. Аналіз творів 
свідчить, що Їх. автор працював у різних жанрах, створюючи і пропагуючи різні 
види та типи музикалій для цитри. Водночас у них відображена різноманітна 
творча заангажованість автора під час створення композицій. Найчастіше це влас- 
ні твори, але більше у доробку Є. Купчинського оригінальних опрацювань для 
цитри творів народної творчости або укрінських чи іноземних авторських робіт. 
Виділяються вокальні твори, вісім великих музичних картин, шість попурі з укра- 
їнських пісень, фантазії, різноманітні п'єси, марші і маршові пісні тощо, Їх вели- 
кою мірою доповнюють транскрипції фортепіанних п'єс Ф. Шопена, Р. Шумана, 
А.Губера, Ф. Кальбахера, Ї. Кляммера, Ф. Вагнера та ін, обробки для цитри 
українських дум, козацьких пісень та пісень і танцювальних мелодій різних наро- 
дів. 

Творча спадщина Є. Купчинського маловідома і ніколи у такому обсязі не 
була доступна, тому наводимо найповніший, знаний на сьогодні, список назв пуб- 
лікацій творів цитриста-композитора: 


Частина І. Вокальні твори: 


Доля. Сл. Т. Шевченка; Моя пісня. Сл. Бачинського; У садочку. Сл. К. Вікто- 
рина; Ти любиші мене? (С. Воба. Назві ди паісі Пер?). 


Частина ГП. Твори для цитри: 


1. Музичні картини: В своїй хаті; Їхав стрілець на війноньку; ОЙ у лузі 
червона калина; Ой закувала сива зозуленька; ОЙ ти; зоре вечірняя; ОЙ, що ж бо 
то за ворон; Рідний край; Чуєш, брате мій. 

2. Пісні: Втрачене щастя (1. Зргомаскег. Уегіогепез СІЙ); Дума про Хведора 
Безгрішного; Макарони; Мандрівна пісня (АФ. Нибег. У"апдегіїеа. Ор. 18); Маруся 
отравилась. Російська пісня; Моя пісня ( Е. Спапарегі, Меїп Ііей); Там на горі жи- 
то; Чорна рілля ізорана; Ямщик; Нгевіп гі Їеег де пипе. 

3. Попурі на теми народних пісень: Попурі М» 1; Попурі Мо 2; Попурі М» 3; 
Попурі Ме 4; Попурі М» 5; Попурі а-ой | М 6) 

4. Дивертисмент. Фантазії: Дивертисмент з руських пісень; Дивертисмент 
з опери М. Лисенка ,Наталка Полтавка" с-ппоїї; Дивертисмент з опери М. Лисен- 
ка , Наталка Полтавка" І-плоі; Дивертисмент з опери М. Лисенка ,Різдвяна ніч"; 
Залицяння. Фантазія (Ет. Напитегег. Гіебезмегрипя); Нізвідки потіхи. Концерт- 
фантазія (Тговіцпріоз); Сіромаха. Фантазія; У млині. Фантазія; Фантазія на теми 
опери В. Белліні ,Норма"; Фантазія на теми з опери Г. Доніцетті ,Лючія ді Лям- 
мермур"; Фантазія с-диг (БА, Кіеї)і, Капіазіє). 

. 5; Танфювальні п'єси: Берізка. Вальс; Іспанка. Вальс (М. 4 Сбіама. Іа 
Бравпоїа); Осінні настрої; Вальс (Ф. Шопен. Ор. 64); Весною. Концертний полонез; 
Кокотуля. Французька полька; Чом ти, Галю, не танцюєш. Полька; Мазурка 





7 Тут і далі використовуємо окремі думки з праць про життя і творчість Є. Купчин- 
ського таких його біографів, як О. Зелінський, 1. Герета, О. Смоляк, Л. Яросевич та ін. Вони 
входять у підготовлюваний збірник наукових праць, документів, листування та інших мате- 
ріалів, присвячений композитору, під назвою , Уславлений талант" (робоча назва). 
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с-паоії (Ф. Шопен. Ор. 6, М» 2); Мазурка Нів-тлої (Ф. Шопен. Ор. 6, Ме 4); Мазурка 
а-штоїї (Ф. Шопен. Ор. 7, Ме 3); Мазурка В-тпої! (Ф. Шопен. Ор. 30, М» 2); Мазурка 
с-тпої) (Ф. Шопен. Ор. 33, Ме 1); Мазурка В-тої! (Ф. Шопен. Ор. 33, М» 4); Мазур- 
ка а-диг (Ф. Шопен. Ор. 50, Ме 2); Угорський чардаш (Е. Есе. Мегепреб сквагдаз). 

6. Ліричні п'єси: Весняна пісня (СВ. сп Соцпод. ЕтйнііпееНед); Вечірня тиши- 
на (АФ. Сиарег. АрепдзійЙе: Гіед опале М/огіе); Відлуння на Траунзее (Ет. Каїраспег. 
Даз Бсбо ага Ттайпяєе); Вітання від серця (Н. Ріобрегеег. Біп Си) успі Неглеп); 
До побачення. Ноктюрн (усп Е. Маззепріїснівг. Аці У/іедегверпеп); Ідилія вечірньо- 
го спокою (А. Ктаїйк. Арепдітипе ЇдуПе); Мавританська серенада (Ег. Кйскеп. 
Маийтівсьез 5ідпаснеп); Мрії (В. Зспигаап. Тгаштетеї)); Ноктюрн (С. Н. Кіапитег. 
Моббигпо); Ноктюрн с-диг (Ф. Шопен. Ор. 9, М» 2); Ой нависли. Ноктюрн; Плачі 
втіха (А. Ниїї. Кіаве цпй Тебе); Поздоровлення Відневі. Серенада; Пурхання. 
Пісня без слів (Ег. Накатлегег. Кіабіегіе); Перемога. Концерт-ноктюрн (А. Ра5- 
сііарег. Уісіогіа); Романс Мейєрбера (ХЕ. УМ аєпег. Вошапле уоп Меїіегреег); Серце 
моє, серце, чому так сумно (А. 7. Разспіпвег. Негх, шпеїп Негх, угогита 50 ігайгів); 
Сльози радості. Пісня без слів (АЇЮ. Ниїп. КЕгеидеїгдпеп); Старий циган (М. Уоп 
Е.Сопдог. Ріе аїйе 7івецпег); Тихе кохання. Пісня без слів (А. Н. Мауег. 5Ше 
Цієїре); Традіта (І. Іхіггі ігадііа); Угамований плач. Ноктюрн (05. Мазвепріїсііег. 
СезвійШе Кіаке). 

7. Марші: В(асиль|) В/(ишиваний| Генерал Тарнавський; Жалібний марш 
(Ф.Шопен. Соната Б-паої). Ор. 35); За вітчину; Зеленая рута. Жалібний марш; 
Павленко; Стрілецькі могили. Жалібний марш; Січ іде. Марш з народних пісень; 
Нехай живе німецький марш (Моп ог. Мігпіегеет. Носії дет Децівспеп Магясб). 


Поданий перелік публікованих творів Є. Купчинського, безперечно, на сьо- 
годні найповніший, а водночас вражаючий, зокрема, якщо враховувати, що твор- 
чість цитриста-композитора була побічним заняттям. Ї це стосується як змісту 
творів, так і жанрових характеристик музикалій. Значна кількість творів будуєть- 
ся на народнопісенній основі. Вона була композитору завжди дуже близькою. 
Поряд привертають окрему увагу дивертисменти з опер М. Лисенка, В. Белліні, 
Г.Доніцетті (з Лисенкових опер обрані ,Наталка Полтавка" і , Різдвяна ніч"), лі- 
ричні п'єси (їх упорядники нараховують 22) та марші, Незважаючи на оригіналь- 
вість кожної із цих груп творів, усі вони мають більш або мени виразний при- 


кладний характер, оскільки призначалися передусім для власних концертних 


виступів їх автора -- цитриста-композитора Є. Купчинського, Саме цей напрям є 
домінуючим у його композиторській творчості. 

Питання аналізу творів, однак, потребує окремої студії. 

У творчості Є. Купчинського зауважена постійна патріотична екерованість 
значної енсцинІ: композицій. Про це можуть свідчити вже самі назви творів »В 
своїй хаті, ,Рідний край", ,За вітчину". Показовими є назви маршів , Січ іде", 
зВасиль Вишиваний", , Генерал Тарнавський", ,Павленко" та ін. Але можна при- 
пустити також, що і ті численні твори, які не мали патріотичних назв, але напи- 


сані на основі народного мелосу, в умовах чужоземного панування були призна», 


чені також для пробудження національної свідомости та пропаганди ідей держав- 
ности українського народу. Адже звучали ці твори, як правило, на концертах, що 
в той чи інший спосіб служили національній ідеї. Свідченням останнього є кон- 


цертні програми студентських мандрівок, Шевченківські академії (згадаймо хоча 
б програму спільних виступів Є. Купчинського, С. Крушельницької та 0. Мишу- 


ги), концертні турне ,Бандуриста", ювілеї патріотичних товариств тощо. 
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Їз названих творів на початку ХХ ст. дуже часто виконувалася музична кар- 
тина ,В своїй хаті". Автор присвятив цей твір ,славній університетській молоді- 
жі". Присвята не випадкова. Саме тоді українські студенти Львівського універси- 
тету розпочали безпрецедентну акцію боротьби за Український університет у 
Львові. Музична картина названа Шевченковими словами, а Її змістом є краса і 
самобутність рідного краю, змальована звуками рідних пісень. У творі використа- 
но пісні ,Ой під гаєм", ,На вулиці", ОЙ у полі криниченька", ,На що ти, Боже", 
а також танці -- коломийка та козак. Подібна концепція властива й іншій велич- 
ній музичній картині, що має назву ,Рідний край". 

Попурі, дивертисменти, фантазії, що Їх написав Євген Купчинський, за 
структурою, драматургією і виражальними засобами мало чим відрізняються від 
музичних картин. Для них характерна калейдоскопічна зміна тем, зазвичай ори- 
гїнальних народних пісень, танців або ж запозичених творів інших композиторів. 
Але в тих, зрештою, ке таких уже й частих випадках, коли темп не яскраво змі- 
нюється, змінюється характер нововведеного матеріалу, як, наприклад, , Маєевіово 
на Стауе" у дивертисменті на теми з опери ,Наталка Полтавка". Темловий конт- 
раст підтримується контрастом тональним, але він обмежується переважно пара- 
лельною та домінантовою тональністю. Часто використовує автор і метричний 
контраст (дводольно-тридольний метри). 

Вагому частину творчого доробку Є. Купчинського становлять однопланові 
твори невеликого розміру. Тут автор використовує переважно прості і складні 
тричастинні форми. Твори, написані у цих формах, грунтуються переважно на 
власному тематичному матеріалі. Але для конкретизації його змісту автор часто 
поєднує з матеріалом запозиченим. Таке ми спостерігаємо у маршах ,За вітчину" 
та ,Січ іде". Міра співвідношення власного і запозиченого матеріалу тут, правда, 
різна. Якщо в , Січі" основне тематичне тло творить мелодія популярної пісні ,Гей 
там на горі січ іде", а власна авторська, похідного характеру тема лише відтінює 
його, то в марші ,За вітчину" основний зміст розкривається у власному тематич- 
ному матеріалі, а введення у кінці революційної пісні , Не пора" лише конкрети- 
зує ідейне спрямування твору. 

Безперечно, не всі твори Є. Купчинського мають декларативно-патріотичний 
характер. Зміст значної частини його творчого доробку визначається рисами того- 
часного побутового життя. Зрештою, йдеться про зміст літературно-програмний. 
Що стосується змісту музичного, то він переважно мав побутову основу. 

Твори, у яких програмний і музичний змісти збігаються, мають, як правило, 
оригінальні, колоритні назви, часто позначені народним гумором. Згадаймо хоч би 
фантазію ,Сіромахає, польки ,Чічаб та , Чом ти, Галю, не танцюєні". Особливе 
місце серед таких творів займають п'єси-танці. Танцювальна суть таких п'єс не 
завжди відображається у Їх назві, але вже перші такти виявляють їх справжнє 


призначення. Одна з таких п'єс -- ,Осінні настрої", За своїм змістом це салонний 
вальс, що характером наближається до тогочасних опереткових інструментальних 
номерів. й 


Ведучи активну концертну діяльність, Є. Купчинський постійно потребував 
оновлення свого репертуару, а тому не міг обмежитися лише власними компози- 
ціями, як не міг обмежитися і винятково українським фольклором. У його музич- 
ному доробку можна знайти опрацювання польських, німецьких, російських, ци- 
ганських пісень і танців. Це переважно ті твори, що були на слуху у галицького 
люду і не потребували часу на спеціальну адаптацію. Загалом таке ж можна сказа- 
ти і про численні транскрипції творів західної класичної музики, особливо близь- 
кими серед яких виявилися для Є. Купчинського п'єси Р. Шумана і Ф. Шопена. 
Ліричні п'єси Р. Шумана, мазурки та полонези Ф. ПІопена перекладені Є. Купчин- 
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ським зі збереженням неперевершеного шарму цих творів, але з урахуванням усіх 
особливостей звуковидобування і інтерпретацій на цитрі. 

На основі окремих листів, даних із ,Записників" композитора, спогадів сина 
Антона, дещо можна дізнатись про історію походження його творів, умови, а  Де- 


коли й конкретні підстави їх створення. 
Перші композиції спирались лише на мотиви народних пісень. З народною 


піснею виростав з дитячих років Є. Купчинський. Відомо, що композиції за моти- 
вами народних пісень він створює і виконує ще під час навчання гри на цитрі, це 
тривало Й тоді, коли він був студентом гімназії. Прикладом служить виконання 
перших попурі на теми народних пісень, у яких використовувались популярні на 
західноукраїнських землях пісні ,Чи є в світі молодичка", ,Ііо садочку похо- 
джаю", ,Ой не стелися, хрещатий барвінку", коломийкові мелодії та ін. Ці та інші 
пісні використовує у своїх виступах під час концертів, мандрівок студентської 
молоді, концертів ,Дванайцятки". Дивертисменти Є. Купчинського на теми опер 
Миколи Лисенка з'явилися під впливом культу М. Лисенка в Галичині. Суто біо- 
графічний мотив -- смерть щшестирічної доньки композитора Ліди -- був основою 
концерту ,Нізвідки потіхи". Під впливом подій Першої світової війни з'являють- 
ся музичні картини, пов'язані з прославленням січових стрільців (пор. ,Їхав стрі- 
лець на війноньку", ,ОЙ у лузі червона калина" та ін.), перебуванням російських 
військ у Галичині 1915 р.- обробки російських народних пісень. Події визвольних 
змагань відображені в назвах маршів ,Генерал Тарнавський", ,Василь Вишива- 
ний", , Павленко". На початку 1920-х років Є. Купчинський записує від мандрую- 
чих по Галичині бандуристів із Східної України , Думу про Хведора РеЗЕриинОгоВ, 


а сб 


думу » Барабаш і іХмельницький" та ін. 
Водночас, і це характерно для кожної доброї книжки, не можна було упоряд- 


никам уникнути певних недоглядів. Вони здебільшого стосуються формального 
боку видання, що пов'язано з підготовкою книжки до друку. Подані уваги нехай 
сприймаються лише як добрі побажання. Хотілося б у передмові О. Гнатишин 
більше знайти відомостей про засади музикування Є. Купчинського, коротку 
інформацію, яка могла б стосуватися аналізу музичних творів, адже йдеться про 
різні жанри і типи музикалій, динаміка яких була не однаковою як шодо часу 
створення, засобів вираження, так і щодо виконання. Дуже важливим в оцінці тво- 
рчости Є. Купчинського є її прикладний характер. Крім того, Є. Купчинський, як 
відомо, звертав особливу увагу на добір текстів. В основі його творів, на думку 
дослідників, завжди ,лежить народний дух", але ця ,народність" у Є. Купчинсь- 
кого мала вишуканий салонний характер, що йшов у крок із тогочасними потре- 
бами європейського музикування і був близьким українському слухачеві, особли- 
во молоді. Публікуючи три вокальні твори (зб. , Гри пісни"), зауважено, що лише 
до двох творів із збірки, а саме , Моя пісня" та, У садочку", додана вокальна пар- 
тія, а для третьої ,Доля" -- вона пропущена (С. 13--14). В оригіналі (і в першій 
публікації 1889 р. також) ці партії фігурують. Це стосується і слів пісень. Подані 
слова з перших строф пісень (у формі підтексту до нот), що зрозуміло, але бра- 
кує повних текстів пісень, які уміщені під нотами. Про Їх існування треба було б 
хоч згадати у передмові, а ще краще подати у підрядку в збірці. Адже йдеться 
насамперед про пісні Костя Вікторина (Кирила Студинського) та Миколи Бачин- 
ського, на які писав музику Є. Купчинський. Тексти цих пісень нині забуті. У 
більшості публікованих творів (передусім другої частини книжки) після назви 
(титулу) твору підряд подано два прізвища (так вони проставлені в оригіналах, 
що, безперечно, відповідало духу часу). Але не підготовленому сьогоднішіньому ко- 
ристувачеві не завжди це може бути зрозумілим і вимагає пояснення, принаймні 
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в археографічній частині передмови. Перше прізвище у цих випадках є прізви- 
щем композитора, автора твору, друге (звичайно направо або нижче останнього) - 
автора аранжування, переробки для іншого інструмента (часто не зазначеного 
інструмента), з якого робив Є. Купчинський уклад для цитри (див. С. 22, 111, 217 
та ін.). Коли на початок винесене одне прізвище, то йдеться лише про автора. 

Можна б звернути увагу і на такі факти, як: на с. 397 засвідчено назву ,Ро- 
манс Мейєрбера", але це лише робоча назва Є. Купчинського, Справжньою є назва 
»Романс", автором якого є Дж. Мейєрбер; на це вказує і той факт, що Є. Куп- 
чинський його знав в інтерпретації Ф. Вагнера; на с. 363 автор Мавританської се- 
ренади поданий не як Ф. Кікен, а з російської -- Ф. Кюкен та ін. Чомусь відомий 
співак Євген Пиндус став Пандусом (С. 103) і т. д. Ці зауваги є, однак, дрібними і 
зовсім не впливають на повністю позитивну оцінку книжки. 

Рецензована збірка ілюстрована автографами творів Є. Купчинського та сто- 
рінками перших його видань. Уперше публікується фото композитора 1890-х 
років. 


Поява книжки ,|Музичні твори Є. Купчинського", незалежно від певних недо- 
глядів, найпереконливіше увиразнює факт, що наша музична думка нині поши- 
рюється і на імена, які через різні історичні обставини були недобачені, недооці- 
нені, а деколи й забуті. Хочеться вірити, що під цим оглядом незабаром буде ство- 
рена загальна програма з відновлення забутих імен у нащій культурі та науці, а 
водночас підготовлені публікації їх творів, і цей захід спонукатиме до масштабних 
науково-творчих досліджень багатьох особистостей. Цодо композиторів, музикан- 
тів-виконавців, істориків музики і музикологів, то їх діяльність і творча спадщи- 
на, поряд із творчістю відомих музикантів України, буде покладена в основу 
нових редакцій енциклопедичних довідників і історії української музики. 
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